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1. Economia e collettività artistica 
1.1 Il perimetro sociale della comunità bolognese 
Al volgere del XVI secolo Bologna è la seconda città dello Stato Pontificio con 72000 abitanti, 
l’agglomerato urbano più popoloso in Europa, dopo Lione, se si escludono dal novero le capitali 
degli Stati; è di poco inferiore a Firenze. E’ specializzata nella produzione di veli di seta –crespi o 
lisci, non soggetti ai mutamenti delle mode- e di altri tessuti di consumo di lusso, gli organzini e i 
drappi (broccati, damaschi, velluti), della cui lavorazione più di un terzo della popolazione viveva, 
secondo una distribuzione in diversi subsettori
1.  
Tale specializzazione derivava dal fatto che, già dal XVI secolo, la città aveva sviluppato un 
sistema di chiaviche di alta ingegneria: queste, estraendo l’acqua dai canali, soprattutto quelli 
formati dal Reno come il Navile, distribuivano capillarmente l’acqua nella città, e facevano girare 
ruote idrauliche che a loro volta alimentavano macchine operatrici, mulini da seta, folli, cartiere, 
mulini da grano, seghe idrauliche e opifici. Alla fine del XVII secolo le chiaviche erano più di 
quattrocento, la più alta concentrazione urbana in Europa. La maggior parte di queste macchine 
faceva girare i filatoi, o mulini da seta detti anche “mulini bolognesi” per distinguerli da tutti gli 
altri senza ruota idraulica e senza incannatoio meccanico che fecero la fortuna economica di 
Bologna. Una industria tutta urbana –dalla trattura, alla filatura, alla tessitura, tintura e increspatura- 
caso unico in Italia e in Europa di concentrazione verticale. Un sistema di fabbriche con tecnologie 
avanzatissime che offrivano un rapporto di lavoro salariato per migliaia di lavoratori, con il 
coinvolgimento delle campagne e di masse di contadini che affluivano periodicamente in città per la 
vendita del loro prodotto. Da Bologna i veli finiti e gli organzini semilavorati invadevano i mercati 
vicini e lontani: da Venezia al Levante, dalla Francia alla Germania
2. Il settore era guidato da circa 
50-60 mercanti, organizzati in una potente corporazione: l’Arte della Seta. 
Le carestie del 1590-91 decimarono, tuttavia, la popolazione a 59.000 unità. Nel primo ventennio 
del Seicento si ebbe una ripresa e nel 1617 si toccò quota 67.000 abitanti; ma poi una serie di errori 
di investimenti, soprattutto legati alla imposizione del dazio di 40 bolognini per ogni libbra di 
organzino esportato imposto da un breve di Sisto V, abolito nel 1617 ma con l’imposizione di 
versare alla chiesa cattedrale di San Pietro 92000 scudi, e la crisi economica europea del 1619-
1620, con l'inevitabile accompagnamento di carestie e epidemie, ridussero gli abitanti a poco meno 
di 62.000 nel 1624. La peste del 1630 ebbe conseguenze disastrose, lasciando la città a poco più di 
                                                 
1 Guenzi-Poni, 1987; Poni, 1990. 
2 Tale situazione di egemonia economica entrò in crisi alla fine del XVII secolo quando grandi filatoi meccanici 
vennero introdotti in Piemonte, Lombardia e Veneto.   3
46.000 anime, disgregando nel contempo le strutture produttive e il commercio della seta. 
Nell'autunno del 1630 tuttavia i casi di peste diminuirono gradualmente fino a cessare del tutto e a 
poco a poco la città tornò alla vita normale, pur restando nei superstiti quel senso di sgomento e di 
solitudine che una catastrofe del genere non poteva non provocare; la visione della città percorsa dai 
lugubri carri degli appestati e dei cadaveri rimase negli occhi di tutti. La si ritrova immortalata nello 
stendardo votivo che il Senato commissionò a Guido Reni (Pinacoteca nazionale, Bologna) esposto 
il 27 dicembre 1630 nella chiesa di San Domenico, in cui vengono ritratti i santi protettori che 
implorano la Vergine per la liberazione dal flagello: in basso, il profilo della città in una fosca 
atmosfera di tragedia incombente, coi carrozzoni coperti che trasportano i morti nelle fosse comuni 
scavate fuori dalle mura.  
Non è un caso che la descrizione pittorica della situazione fosse stata affidata a Reni: egli 
rappresentava la città tutta, era il vessillo di una rinascita, anche artistica, che Bologna aveva 
maturato. Egli era l'interprete di nuove idee e nuove generazioni, amato dal cardinale legato 
Bernardino Spada, dai senatori, dai nobili, dai letterati, dai dottori, dai banchieri, dai magnifici 
mercanti, da tutti i borghesi che vedevano nei suoi quadri l'universo mitico della pittura e infine dal 
popolo stesso che, attraverso “lo stupore di quella mano cagionava più fervente la divotione”
3. Ma 
ciò che crea un ponte tra la peste, la situazione economica, il governo della città e le speranze di 
rinascita è il supporto pittorico che Reni utilizza, per la prima volta, in questa occasione: la seta. A 
lungo la critica ha dibattuto su tale scelta, coinvolgendo soprattutto le implicazioni stilistiche che 
questa ha comportato: la biacca necessaria per l’imprimitura, la schiaritura della tavolozza, il nuovo 
indirizzo della carriera dell’artista
4, senza dimenticare il fatto che la seta era impiegata proprio 
come supporto per gli stendardi votivi, in forza della sua leggerezza
5. 
Tuttavia si deve porre la questione anche su ciò che la seta significava per la città: la sopravvivenza 
di una metà della popolazione che su quell’economia basava il proprio sostentamento. Le 
motivazioni di tale opzione, assolutamente inedita, sono spiegate da Carlo Cesare Malvasia solo in 
funzione dell’incorruttibilità del materiale, ma lo storiografo aggiunge un particolare che, riletto in 
questo contesto, è risolutivo: Reni si fece preparare apposta “certi terzonelli di seta forzati e pieni”
6 
che dovevano essere costati enormemente, se si fa il raffronto con l’immenso telone del medesimo 
materiale, rimasto nello studio alla sua morte, su cui avrebbe dovuto dipingere la Favola di Latona 
                                                 
3 Faleoni, 1649, pp.691-92. Sul pallione della peste si veda la scheda di Mazza, 1988. 
4 Pepper, 1979, pp. 418-24. 
5 A tal proposito si veda Spear, 1997, pp. 389-90, n. 87 per tale suggestione e per la disamina di casi simili all’inizio del 
Seicento. 
6 Malvasia, 1678, II, p.42.   4
per il re di Spagna, quotata da Malvasia 40 scudi, ben 200 lire. Dunque, per la pala votiva della 
città, commissionatagli dal Senato bolognese, e gelosamente conservata nel Palazzo pubblico fino al 
suo trasferimento alla Pinacoteca di Bologna all’inizio del Settecento, Reni aveva scelto per la 
prima volta questo supporto nobile, vessillo della gloria cittadina: santi, senato, economia e 
“l’Apelle dei nostri tempi”, tutti quanti in prima fila a ringraziare la Vergine Maria e ad augurarsi 
che la vita potesse riprendere come prima. La peste era stata vinta e il voto finalmente sciolto: i 
motori della società e dell’economia locale soccorrevano per i festeggiamenti. Il supporto di seta 
dunque diventava qui non una opzione di carattere stilistico, ma un potente rinforzo per ribadire la 
specificità di Felsina. 
E' dalle ceneri della peste che la società si riorganizzò: nacque la nuova figura della famiglia 
nobiliare che diventa senatoria e va ad occupare uno degli scanni dell’Ufficio dei Riformatori e del 
Senato
7, del mercante che allarga i propri orizzonti commerciali, dell'artigiano che si ingegna a 
ricostruire la propria bottega. Un peso sociale reale cominciarono a esercitarlo mercanti e banchieri: 
grazie al commercio ed alle attività finanziarie non poche famiglie bolognesi, di origini anche 
modeste, nel corso del secolo riuscirono ad accumulare ingenti fortune e finirono, dopo un 
opportuno periodo di decantamento -dopo aver cioè abbandonato gli affari ed aver abbracciato uno 
stile di vita nobiliare per una generazione-, con l'essere cooptate nel ceto senatorio, in sostituzione 
di casate estintesi o economicamente rovinate. Condizione non sufficiente ma necessaria per entrare 
a far parte della classe dirigente era la ricchezza: il ceto mercantile e non quello dottorale 
rappresentava la naturale base di reclutamento. Dalla data fatidica del pallione della peste di Guido 
Reni l'economia lentamente riprese i propri ritmi, permettendo di volgere l'attenzione verso 
obbiettivi più intellettuali. La città si riassestò sui 65.000 abitanti nel 1680, dopo essere stata colpita 
da una vera febbre produttiva che portò ad una incredibile esplosione economica nei cinquant’anni 
che separano dal flagello. 
E' durante questa porzione di tempo, quasi tre generazioni di artisti, mercanti, collezionisti, che si 
sviluppano i meccanismi più visibili dell’economia dell’arte cittadina: Reni entra nell’ultima fase 
della sua vita, i suoi allievi e seguaci sono già ormai dei professionisti indipendenti, nei casi più 
importanti; Guercino si trasferisce a Bologna e imposta nuove gerarchie di prezzo; gli acquirenti 
d'arte diventano collezionisti e attorno a loro si sviluppa il mercato che regola le contrattazioni; la 
compagnia dei pittori si dota di periti specializzati, fioriscono sensali e avventurieri e, sopra tutti, 
registra tali passaggi Malvasia che dà alle stampe la sua Felsina Pittrice proprio nel 1678. In questo 
                                                 
7 Fra il 1465 e il 1660 ottantasette famiglie occuparono i posti in Senato e presso l’Ufficio dei Riformatori, visto che le 
cariche erano a vita ed ereditabili. Si veda Masini, 1666, pp.10-11.   5
spazio temporale l'immagine dipinta diventa, da celebrativa, un buon investimento economico, 
cambiando così lo status dell’oggetto e le regole che disciplinano la sua distribuzione. 
Cardine di questo mercato, legato alle leggi della domanda, dell’offerta, dei servizi e della 
formazione dei prezzi sono gli artisti, di diverse categorie sociali e qualitative, che formano la base 
di tale società
8. Ma quanti sono gli artefici che operano nella Bologna del Seicento? Se è mai 
possibile fare un calcolo, privi come si è oggi dei libri della Compagnia dei pittori, si è tuttavia in 
grado collazionare le fonti seicentesche, Masini
9 e Malvasia in primis, per fare un rapido conto: 
dall’inizio del secolo, per intenderci dalle schiere degli allievi di Ludovico, sommando gli artisti 
citati dal Masini e senza biografia alcuna, alle integrazioni di Malvasia, aggiungendo le Vite dei più 
importanti che si escludono da tale novero, completando infine con l’aggiunta del 1690 dello stesso 
Masini alla sua opera, che comprende tutti gli artisti degni di nota tra il 1660 e il 1690, si raggiunge 
più o meno il numero di 300, distribuiti lungo tutto il secolo. Ma a questo novero vanno addizionati, 
pur con molti distinguo, anche gli allievi e gli scolari di Guido Reni, favoleggiati dalle fonti in quasi 
centocinquanta
10, ma da ridimensionare a una cinquantina, e tutti quelli che non trovano dignità di 
menzione nelle fonti. 
Si tratta di un conto assai approssimativo, che comprende uomini e donne, tutti di natali felsinei, 
noti o sconosciuti a noi oggi, pittori, decoratori, frescanti e qualche scultore (assai raro per la 
verità). Se il dato è troppo approssimativo per essere di qualche utilità agli storici economici, in 
questa sede può fare riflettere sulla capillarità di questa professione nella città dei mercanti. 
Significa che, suddividendo il secolo in quattro generazioni, ogni 1000 abitanti circa compariva un 
artista degno di fregiarsi come tale: produceva reddito, aveva committenti, guadagnava abbastanza 
per mantenere sé e la propria famiglia. E quindi si inseriva appieno nell’economia del suo territorio, 
dando l’opportunità a sensali e mercanti di prosperare  e di allargare l’orizzonte al di fuori della 
città. 
Una considerazione generale deve essere avanzata anche per quanto riguarda la tipologia dei 
committenti e la possibile ricchezza del tessuto civico: civili e ecclesiastici si contendevano le glorie 
locali, chi per decorare il proprio nuovo palazzo con fregi e affreschi, chi per acquistare quadri da 
stanza o paesaggi, chi invece ordinava nuove pale d’altare per le cappelle di famiglia; nel 1604 in 
città si contavano cinquanta confraternite e ventuno opere Pie
11 e anche queste, oltre che le singole 
                                                 
8 Guerzoni, 2006, pp.20-30. 
9 Masini, 1666 e Masini, 1690 nell’edizione della lista dei pittori data alle stampe da Arfelli, 1957, segnatamente alle 
pp.204-34. 
10 Pirondini, 1992, pp.11-16. 
11 Zarri, 1989, pp.161-200.   6
parrocchie, contribuivano a rendere dinamico il mercato dell’arte bolognese offrendo sempre nuove 
possibilità a quanti si affacciavano sulla scena.  
Le tipologie sociali del consumatore d’arte erano molto varie, ma su tutte emerge il dato che 
contraddistingue la Bologna del Seicento dalle altre città italiane: fortissimo è il peso della 
committenza e della clientela borghese formata da liberi professionisti, artigiani, commercianti al 
dettaglio e imprenditori di prestigio. Le  cause che portarono ad una domanda così forte da parte del 
ceto medio vanno ricercate nella struttura politica che la città si era data, nella debolezza del legato 
pontificio e soprattutto nell’organizzazione dell’economia locale: Bologna era un crocevia di 
scambi commerciali favoriti dalla produzione tessile, e il prodotto artistico creato dagli artefici 
locali veniva smerciato, barattato, rivenduto tanto quanto un metro di seta. Senza contare che gli 
artisti autoctoni producevano pitture di altissima qualità che erano trainanti anche sul mercato 
internazionale. 
Dalla compulsazione di quasi un migliaio di inventari legali in cui venivano schedati patrimoni più 
o meno cospicui, ma in cui comparivano più di dieci quadri, si evince che tutte le fasce sociali, a 
partire da quelle con un reddito medio-basso, si approvvigionavano di opere d’arte sul mercato 
felsineo
12. Se si scorrono gli elenchi pare di consultare l’abecedario dei mestieri e delle professioni 
presenti in città: architetti, attori, computisti, farmacisti, militari, musicisti, notai, professori dello 
studio bolognese; e ancora, tra gli artigiani e i commercianti, barbieri, calzolai, cappellai, droghieri, 
fabbri, falegnami, produttori di bicchieri e di carrozze, librai, macellai, maniscalchi, mercanti di 
ferramenta, di grano, di sete e stoffe, di tabacco e alcolici, merciai, muratori, orefici, osti, pasticceri, 
pellicciai, pescivendoli, pignattai, pittori, ricamatori, sarti, scultori, speziali e tintori. Non stupisce 
quindi che in città fosse presente un numero tanto alto di artefici e un gruppo altrettanto cospicuo di 
operatori del settore, comprendente anche tutti quei mestieranti che avevano botteghe “ad usum 
vendendi picturas et Sanctos” pronti a smerciare immagini devozionali e copie, in particolare di 






                                                 
12 Morselli, 1997. Si veda in particolare il saggio introduttivo, Società, pittori e mercato dell’arte nella Bologna di 
Carlo Cesare Malvasia, pp. XIII-XXXVI. 
13 Un esempio può essere costituto dalla bottega di Enrico Kaiel, detto Enrico fiammingo. Si veda Morselli, 1992, pp. 
275-76.   7
1.2 Il costo della vita 
Prima di analizzare spese e ricavi della professione artistica, bisogna cercare di esaminare, 
attraverso le fonti e i documenti a nostra disposizione, per quanto disomogenei tra loro, quanto 
costasse vivere a Bologna nel corso del Seicento e se quindi, in confronto, fare il pittore fosse 
davvero un affare vantaggioso, secondo quanto affermava Girolamo Curti, uno dei più noti 
quadraturisti bolognesi del Seicento, che passava dalla condizione di “povero filatoglielo” della seta 
a pittore
14. Conoscere le regole e le caratteristiche del mercato urbano permette la comprensione dei 
rapporti tra potere pubblico, corporazioni e consumatori. 
In primis si deve premettere una sorta di borsino di cambio che dia conto della valuta bolognese e 
che permetta di convertire da altre divise in lire, visto che questa è l’unità di conto cittadina. 1 lira è 
formata da 20 soldi o da 20 bolognini o da 20 denari; 1 scudo vale 4-5 lire; 1 ducatone 5-8 lire; 1 
doppia 12 lire; 1 doblone 16-20 lire -è legato al prezzo dell’oro-, 1 zecchino 11-12 lire
15. Si 
consideri che il diritto di battere moneta rappresentava uno dei riconoscimenti della sovranità di 
Bologna, soprattutto nei confronti dello Stato pontificio, oltre ad essere un esercizio lucroso ed 
indispensabile per garantire la stabilità monetaria. La città esprimeva orgogliosamente la propria 
indipendenza coniando una moneta che su una faccia recava lo stemma del Comune, mentre 
sull’altra l’emblema dello Stato della Chiesa.  
Tuttavia altre determinazioni devono essere rese esplicite: il Senato bolognese doveva governare 
simul cum il Legato pontificio, nominato ogni tre anni, e questo in teoria aveva il potere di 
intervenire in ogni aspetto dell’amministrazione. In pratica però, nel corso del Seicento, e anche 
prima, pochi si distinsero per attivismo realistico, preferendo gli onori e i piaceri di una delle 
Legazioni più ricche e ambite. Dunque la figura del Legato era transitoria, lasciando così una 
amplissima possibilità di manovra al Senato: addirittura i Legati invisi alla popolazione venivano 
rimossi per non incorrere nell’ira del popolo bolognese, come avvenne nel caso di Benedetto 
Giustiniani (1606-1611) richiamato un anno prima del termine del suo secondo mandato
16.  
Se la valenza amministrativa del Legato era quindi di poco peso, lo Stato pontificio nel corso del 
XVI e XVII secolo puntò la propria attenzione sulla finanza locale che conobbe mutamenti di 
                                                 
14 Malvasia, 1678, II, p.112 “Sgridato più volte dagli amici, e dalle camerate di tanta bassezza d’animo, e viltà: che 
volete che più chieda, rispondeva: un par mio, un povero filatogliero, che non si guadagnava più che cinque bolognini il 
giorno? vi par’egli poco sia giunto a valutare la sua giornata un testone, e mezzo scudo?”. 
15 Salvioni, 1961, pp.516-18. Si premette che d’ora in avanti tutti i costi, i pagamenti e i ricavi, qualora espressi in altra 
divisa, verranno trasformati in lire bolognesi per agevolare la comparazione. Rimarranno tuttavia anche nella 
espressione di provenienza nelle tabelle. 
16 Fanti, 1961, pp. 175-79.   8
rilievo, segnatamente per quanto riguarda i trasferimenti di risorse a Roma
17. Le principali fonti 
d’entrata, circa i tre quarti delle rendite della Legazione, erano costituite da una serie di tasse 
indirette, dazi e gabelle che, nei momenti di difficoltà, venivano prestate dai banchi cittadini, dai 
dazieri e, a partire dalla metà del Cinquecento, dai Monti di pubbliche prestanze
18. I dazi maggiori 
colpivano la fabbricazione e la vendita di generi alimentari e il commercio, ganglio vitale della 
società bolognese: il frumento, la macellazione e la vendita di carne, la vendita di pesce fresco e 
salato, la fabbricazione di dolci e biscotti, il pedaggio d’ingresso in città, la compravendita dei 
follicelli e l’estrazione della seta sulla piazza del Pavaglione, l’occupazione del suolo pubblico 
nell’esercizio della propria Arte, il monopolio del sale. Sfuggivano all’autorità della Camera due 
importanti dazi: la dogana, di competenza della Gabella Grossa, e la tassa sul vino. Per fare un 
esempio, il gettito dell’appalto dei dazi camerali fluttuò tra le 220 e le 240 mila lire fino alla metà 
del Seicento, mentre le entrate della dogana oscillarono tra le 55 e le 70 mila lire
19. Le modifiche 
apportate alle tariffe di dazi e gabelle offrono una indicazione significativa del peso e della 
rilevanza degli oneri extra-camerali. Fra il 1530 e il 1651 il dazio del Pavaglione, l’imposta che 
colpiva il commercio della seta, fu gravato da sette aumenti. Fra il 1506 e il 1600 tre aumenti 
colpirono le Moline, il dazio sulla fabbricazione e la vendita del pane, ed un numero pari di aumenti 
fu imposto sul rettaglio, il dazio sulla macellazione. Gli aumenti non risparmiarono il pane e il sale, 
come nemmeno il commercio e i dazi sulla dogana. Non c’è da stupirsi, quindi, che anche la 
riformulazione del prezzo dei quadri potesse amplificarsi di quattro unità al passaggio tra Cinque e 
Seicento: seguiva l’andamento del mercato dei prezzi dei generi primari, agganciato com’era alla 
tassa sull’esercizio dell’Arte nella pubblica piazza. Qualche esempio comparativo sui prezzi di pale 
d’altare di grandi dimensioni può essere utile: Orazio Samacchini, nel 1568, aveva incassato circa 
200 lire per il Crocifisso con ai lati la Vergine e San Giovanni Battista e Ulisse Gozzadini 
inginocchiato, affidatogli dalla stessa famiglia
20; Bartolomeo Passerotti per la pala d’altare della 
cappella di proprietà della Gabella Grossa nel 1583 240 lire; quattro anni dopo Ludovico Carracci 
per la Conversione di San Paolo 200 lire; ma già nel 1601 Denis Calvaert percepiva ben 700 lire per 
la pala del Paradiso nella chiesa dei Servi e lo stesso Ludovico 645 lire per l’Ascensione di Cristo 
nella chiesa di Santa Cristina; otto anni dopo Guido Reni riceveva un compenso di 3600 lire per la 
Pietà dei Mendicanti. 
                                                 
17 Piro, 1976, pp. 117-82. 
18 Carboni, 1995. 
19 Carboni, 1995, pp.72-73. 
20 Roversi, 1967, pp. 15-263.   9
L’aggravio fiscale che aveva pesato sull’economia cittadina al volgere del secolo non deve 
dimenticare le spese straordinarie di Milizia per la partecipazione della Legazione alle imprese 
militari della Santa Sede, per il transito o per l’alloggio di truppe: la conquista di Ferrara costò alle 
casse bolognesi 450.000 lire, mentre il vettovagliamento e l’alloggio di truppe pontificie nel 
bolognese divorò non meno di 200.000 lire tra il 1646-1649
21. 
Per fare qualche paragone con i prezzi dei beni di consumo primari in città nel corso del Seicento, 
vale la pena annotare che una fetta di formaggio valeva 0,5 lire; 0,10 lire in media un chilo di pane 
“da staffa”
22 e di un solo tipo, prezzo reso stabile dal “Calmiero perpetuo del fornaio” introdotto da 
Benedetto Giustiniani nel 1606; 0,33 lire un chilo di carne generica
23; 8 lire una corba di vino 
(corrispondente a ca. 74 litri). Per dare conto di qualche altro parametro, 1 seggiola di noce, ben 
intagliata, valeva 12 lire; la cauzione dal Tribunale per omicidio valeva 500 scudi, ovvero 2500 lire; 
una dote minima valeva 100 lire e una buona 800, cui si aggiungeva mobilio e altri apparati per 200 
lire
24; le internate del convento di San Paolo pagavano una retta che andava da 3 lire a 16 lire 
mensili; le fanciulle povere che lavoravano al Barracano ricamando e tessendo veli, alla fine del 
loro percorso da zitelle, ricevevano una dote da parte dell’imprenditore tessile per cui avevano 
lavorato di circa 1000 lire come guadagno complessivo
25; un filatore della seta guadagnava 5 
bolognini al giorno e una famiglia poteva vivere, anche se assai modestamente, con 90 lire 
all’anno
26. Il podere nel comune di Gesso della marchesa Virgilia Malvezzi Ruini era stimato, nel 
1644, 3250 lire e rendeva 140 lire l’anno.  
Per contro Guercino guadagnava, all’apice della sua carriera, da 1000 a 4000 scudi annualmente –
ovvero 5000-20000 lire-. Quando acquista la sua dimora in via Sant’Alò, che era su due piani, con 
almeno 10 stanze, una sala e un’atelier, spende 4250 scudi, 20000 lire. Il contrappunto è 
rappresentato dall’allievo-copista di Reni Giuliano Dinarelli, cui il pittore aveva assegnato 1 scudo 
al mese (5 lire) e il pasto, contando sulla possibilità di un suo avanzamento di carriera, mentre ai 
                                                 
21 Carboni, 1995, p.77 nota 29. 
22 Cioè venduto al dettaglio, diverso da quello “da massaria” solo cotto dal fornaio, o da quello “da impastaria” prodotto 
con il frumento del cliente. Guenzi, 1978 pp. 153-67, e Guenzi, 1981, pp. 153-87. Si deve inoltre ricordare che il 
contado di Bologna produceva un notevole volume mercantile di canapa e seta, ma non gli alimenti sufficienti a nutrire 
la popolazione della città, tanto che i fornai provenivano da altre città. A Bologna una preventiva determinazione del 
prezzo del pane regolava l’afflusso del frumento in città. Il governo cittadino prendeva informazioni sull’andamento del 
raccolto interno e di quello delle aree limitrofe e quindi fissava un prezzo di calmiere che doveva scoraggiare rilevanti 
arrivi di grani forestieri. In questo modo si sfamava la città e si proteggevano le rendite terriere. 
23 Si veda sulla questione Fanti, 1980, p. 124. 
24 Ferrante, 1983. 
25 Secondo le ricerche di Luisa Ciammitti, Angela Brindani, per esempio, diventata Suor Rosa nel convento di San 
Benedetto nel 1699, riceve una dote di 1600 lire da Paris Boschi, titolare di fabbriche di veli. Si veda Ciammitti, 1979, 
p. 762. 
26 I riferimenti sono estratti dai documenti pubblicati da Niccoli, 2000.   10
garzoni garantiva 8 scudi (40 lire) il mese più le mance per le consegne
27. Quest’ultima somma, che 
corrisponde a 96 scudi all’anno, si avvicina molto al pagamento di 4 giuli al giorno per un assistente 
di un pittore, garantito negli stessi anni a Roma  
Si tratta solo di qualche dato, scelto volutamente a campione tra beni di primaria necessità, rendite e 
sostentamento minimo, ma tali elementi sono utili per comprendere il motivo per cui diventare un 
buon artista costituisse una possibilità vantaggiosa nel corso del Seicento a Bologna e per non 
ignorare il fatto che la partitura contabile è parte integrante del mestiere del pittore.  
 
1.3 La politica dei prezzi degli artisti 
In tale luogo industrioso e operoso quale è la Bologna del Seicento, dopo una fase a cavallo tra i due 
secoli di rivoluzione economica legata ai proventi delle arti, -produzione, commercio, 
collezionismo-, esiste una presa di coscienza corale, anche teorica, come ha dimostrato in più 
occasioni Bonfait
28, del valore economico dell’arte e di conseguenza l’espressione di una politica 
dei prezzi della pittura. E d’altra parte una città tanto improntata sul commercio non poteva 
rimanere impassibile davanti all’esplosione del fenomeno, soprattutto quando alcuni astri assoluti 
della storia della pittura europea si trovavano proprio entro il perimetro cittadino. E allora la 
gerarchizzazione dei profitti dovuti alla produzione artistica diventa un affare del Senato. 
Nel 1616, dopo aver consegnato al Senato bolognese la Pala per la chiesa di Santa Maria dei 
Mendicanti (Pinacoteca nazionale, Bologna), Guido Reni si era visto aumentare il pagamento di 
cento scudi e consegnare un premio “per dare animo a lui e agli altri pittori bolognesi di avanzare 
magnificamente in tale professione e divenire eccellenti”
29. Segno che il progresso delle arti era uno 
dei desiderata della società culturale bolognese e su questa compravendita rinnovata da maestri e 
modalità di acquisizione, il Senato puntava molto, sia sotto il profilo simbolico che sotto quello di 
valore di mercato. D’altra parte anche l’aumento dei prezzi dei quadri è fenomeno che attesta la 
febbrile domanda di tali opere, la capacità di corrisponderla da parte della società degli artisti e 
degli amatori delle arti, la ramificazione del mercato che evidentemente aveva trovato differenti 
fasce di committenti da soddisfare.  
Ne è riprova la tripartizione del vocabolo “prezzo” nella Felsina Pittrice di Malvasia: “Prezzi bassi 
ed amorevoli” che allettano i compratori, specialmente nel caso in cui sono convinti di aver operato 
un investimento per il futuro; “prezzi grandi” che furono praticati per primi da Ludovico Carracci e 
                                                 
27 Malvasia, 1678, I, p. 33. 
28 Bonfait, 2002, pp.837-47 con bibliografia precedente. 
29 Gualandi, 1840-1845, I, p.187.   11
da Guido Reni; “Prezzo de’ pittori” che determina la scala di valori che hanno i dipinti a Bologna 
durante il XVII secolo
30. Queste strategie di mercato registrate da Malvasia non sono altro che la 
conseguenza di un cambiamento dello statuto dell’oggetto pittura, del valore del lavoro del pittore e 
di conseguenza della progressiva autonomia della professione artistica. Il “vendere per riputazione”, 
prepotentemente affermato dai Carracci a Pompeo Vizzani che trattava il prezzo per la pala 
raffigurante La nascita di San Giovanni Battista (realizzata da Ludovico, Pinacoteca nazionale, 
Bologna)
31 da collocare  in San Pietro Martire a Bologna ed eseguita per Monsignor Ratta nel 1593, 
diventa una sorta di slogan per i pittori felsinei dell’inizio del Seicento
32.  
La stima, tuttavia, bisognava ottenerla per merito; solo dopo poteva subentrare la contrattazione. E’ 
Guido Reni, in una lettera scritta da Bologna l’8 aprile del 1628, già discussa da Richard Spear, che 
stabilisce le categorie
33: quella dell’artista inferiore, che potrà al massimo stabilire un prezzo di 2 o 
3 scudi per figure grandi al naturale; quella del “pittore ordinario”, che può chiedere al proprio 
committente al massimo 15 scudi a figura; quella del “pittore un poco straordinario”, cioè il suo 
caso, in cui, in base alla riuscita del dipinto e alla qualità ottenuta può stabilire il prezzo che ritiene 
opportuno, anche senza prestare attenzione al formato e al numero delle figure
34. Questo è ciò che 
“si costuma ora in Bologna”: dopo del valore di mercato dell’arte, era necessario definire nuovi 
parametri, non affidarsi a sensali e mercanti interessati solo al guadagno immediato, e ridefinire 
anche lo status sociale dell’artista: “I pittori ora si sono messi a studiare sul serio…è necessario che 
le pitture siano ben fatte e approvate da chi è in grado di riconoscerne il buono” scriveva sempre 
Reni nella stessa lettera.  
Dunque l’offerta non gerarchizzata era ora tentativamente incanalata in categorie –in realtà molto 
fragili-, che altro non servivano se non ad aumentare ancora il divario tra ciò che veniva prodotto 
per smercio al minuto e ciò che assumeva un valore assoluto di capolavoro. E la forbice si faceva 
sempre più netta. Non bastava più ormai nemmeno lo statuto della Compagnia dei Pittori
35 che 
                                                 
30 Bonfait, 2002, pp.838-39. 
31 Morselli, 1994.   
32 Malvasia, 1678, I, pp.174-75. 
33 Lettera pubblicata e analizzata da Ciammitti, 2000 (2001), p. 194-203. 
34 Nell’agosto del 1627 Reni aveva chiesto 200 scudi a figura al conte di Onate per l’Immacolata Concezione 
(Metropolitan Museum, New York), secondo quanto scrive in una lettera a Antonio Galeazzo Fibbia. Per l’esecuzione 
del dipinto, l’Immacolata più due angeli,  Reni chiese la cifra finale di 400 scudi. Si veda Malvasia, 1678, II, p.127. 
35 Le carte della Compagnia dei pittori oggi purtroppo non sono più rintracciabili. Se ne ha memoria attraverso le parole 
di Carlo Cesare Malvasia che, in più parti della sua Felsina Pittrice, asserisce di avere presso di lui le casse con i 
documenti della Compagnia e ne fa largo uso tra le pagine della sua opera. Per la transazione tra l’arte dei Bombasari e 
dei Pittori si veda Gualandi, 1840-1845, III, pp.164-65. Successivamente Malaguzzi Valeri, 1897, pp. 309-14 e, per gli 
statuti della Compagnia dei pittori, Bodmer, 1939. Per le liste sopravvissute degli affiliati si veda Feigenbaum, 1999, 
pp. 353-77.   12
garantiva un'impensabile indipendenza agli artisti già dal 28 dicembre 1598, quando Ludovico 
Carracci aveva convocato il nuovo consiglio, formato da trenta Assunti, con un regolamento che 
venne approvato dal Senato bolognese con decorrenza dal gennaio 1600. Eppure proprio qui si 
mettevano le basi per una nuova visione della professione dell’arte: la transazione fra le arti dei 
bombasari e dei pittori era stata sentita come una necessità. La seconda doveva avere la preminenza 
sull’altra in ragione del fatto che la “Società dei pittori” si trova “in uno stato di floridezza e di 
celebrità al presente, e si spera maggiore nell’avvenire, dimodochè superano con la loro nobile e 
virtuosa professione ogni altra arte”
36. E’ interessante sottolineare che, caso unico al momento in 
Italia, in tale corporazione erano stati ammessi  in qualità di “ubbidienti”, cioè iscritti ma senza 
possibilità di accedere a cariche direttive, oltre ai pittori, scultori, architetti, “stuccatori, fermatori, 
cartari da carte da gioco, doratori, battiloro, ricamatori, venditori di disegni, di figure dipinte e 
stampate, di ventarole dipinte, e stampate, di maschere nostrane”. Artisti e mercanti convivevano 
assieme e in maniera paritaria, a garanzia di un circuito di produzione e vendita che si 
autoalimentava. 
Proprio a partire dal confronto con Ludovico Carracci alla fine del Cinquecento, Guido Reni aveva 
innestato un processo di modernizzazione e di mimesi con l’economia cittadina coeva che ormai era 
inarrestabile, e di cui il Maestro andava molto fiero. Basti stralciare, tra le tante affermazioni, quella 
che egli fa quando deve rispondere alla sciocca domanda "chi [è] più valentuomo, o egli o'l 
Guercino da Cento: io, rispose subito arditamente, padri, e ve ne renderei le ragioni secondo l'arte, 
ma non le intendereste; che però vi basteranno queste tre facilissime; prima, che le mie pitture si 
vendono più delle sue, anzi ho insegnato a lui a farsele ben pagare: secondariamente, perch'egli 
pesca le mie idee e cerca il mio fare, ch'io mai lui ho seguito, anzi più sempre mi scosto dal suo: 
finalmente perchè tutti gli altri alla mia maniera, non alla sua si appigliano"
37. Insomma Reni, aveva 
aperto una nuova strada al mercato dei quadri, e Guercino non aveva fatto altro che dare una regola 
più computistica al sistema del maestro. In quanto poi all'imitazione e alle schiere di emuli di Reni, 
con queste Guercino non poteva certo competere, chiuso com'era nel suo protetto mondo di parenti, 
che peraltro utilizzavano la sua impostazione economica, se Cesare Gennari si  faceva pagare 25 
scudi per una testa, asserendo “non volere egli fare un tal torto alla comune, e pubblica estimazione, 
che questi prezzi da se avea fatto: onde richieduto del costo, rispondeva: non valutare egli le proprie 
fatture, ma stare all’uso comune, ed al prezzo fatto loro dagli altri”
38. 
                                                 
36 Gualandi, 1840-1845, III, p. 164. 
37 Malvasia, 1678, II, p. 49; si veda anche Morselli, 1998. 
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Alla morte di Reni nel 1642, si assiste ad un nuovo assestamento dei prezzi: d’altra parte il suo 
esempio svetta solitario anche in città e non può dettare regole. Anche Bellori notava il ruolo che il 
pittore aveva avuto nella rivalutazione della figura professionale degli artisti nel corso del Seicento, 
allargando il campo della sua indagine col dichiarare : “Circa li prezzi si puol dire che egli 
remunerasse la pittura, non solo nella patria e nella Lombardia, ma ancora in tutta Italia, dove erano 
troppo avviliti, assuefattosi li compratori alli più bassi prezzi”
39.  
E’ in tale contesto cittadino di accelerazione che anche gli intermediari devono ridefinire la propria 
professione e dare slancio ad una nuova categoria: quella dei periti riconosciuti come tali ed 
approvati dalla compagnia dei pittori. Quarantasei periti legali esperti di sola pittura presenti lungo 
tutto l’arco del Seicento in città, significano un enorme lavoro per ognuno di loro, nonché una 
professione affermata. Che poi, in molti casi, siano gli stessi pittori a valutare le opere dei colleghi 
anche contemporanei, questa è solo l’evoluzione del sistema, che avverrà qualche decennio più 
tardi
40.  
Al passaggio tra il secondo e il terzo decennio del XVII secolo anche la professione di perito, 
assieme a quella del pittore, assume via via un valore pubblico e viene riconosciuta socialmente, 
distinguendosi da un semplice e basso mestiere a una categoria imprenditoriale organizzata da leggi 
e statuti. D'altra parte questa evoluzione segue le leggi del mercato dell'arte della Bologna del 
secolo d’oro: i periti pertanto si perfezionano nel riconoscere le mani dei singoli pittori, le maniere 
diverse degli stessi in base alla cronologia dei dipinti, le copie vengono selezionate e valutate 
tenendo presente la qualità del copista.  
Il semplice "zavaglio", perito
41 generico, o meglio “strazzarolo”, guadagnava dalla stima dei valori 
periziati un minimo di 6 denari per lira per capitali da 25 lire a 100 lire, circa il 2,5%, ad un 
massimo di 50 lire per patrimoni superiori alle 10.000 lire, ovvero 0,5%, quantificando così i beni 
non per singoli oggetti ma per quantità. Dopo la peste cresce l’esigenza di una figura professionale 
che sappia valutare patrimoni non solo in funzione del volume complessivo degli oggetti, ma anche 
secondo la qualità degli stessi, valutandoli anche singolarmente. Nascono così i periti specializzati 
che vengono riconosciuti come tali dalle compagnie di riferimento –argentieri, gioiellieri, librai e 
ovviamente pittori- che hanno il diritto di valutare e di esigere un compenso secondo il loro parere. 
Nel caso dello specialista di quadri e disegni, questi era agganciato alla corporazione degli artisti: 
                                                 
39 Bollori, 1672 ed. 1976, p. 531. 
40 Morselli, 1997, ad indicem “Periti”. La lista si evince dalla consultazione di 968 inventari legali conservati presso 
l’Archivio Notarile dell’Archivio di Stato di Bologna. 
41 Per la definizione della compagnia degli “zavagli”, con le norme e gli statuti, si veda Gheza Fabbri, 1980, pp. 163-80.   14
pittori famosi, come Albani, Canuti, Cignani, Bolognini, Dal Sole, Mitelli, Roli, Viani esercitavano 
anche questa professione.  
Già nel terzo decennio del secolo, comunque, i periti professionisti delle arti si possono dividere in 
generici o specializzati nei singoli settori. Nel primo caso questi non riescono ad individuare gli 
autori dei quadri, a meno che l'erede non ne indichi il nome, a lui noto per tradizione familiare o 
acquisto diretto. Nei casi di patrimoni consistenti, o anche dove si renda necessaria una valutazione 
più attenta perchè si conosce l'eccezionalità dei pezzi in possesso, si interpellano uno o più 
consulenti specializzati. Per la stima delle grandi quadrerie solitamente viene impiegato un pittore 
di professione iscritto nell'albo dei pubblici "zavagli" della città di Bologna. Anche in tale caso, 
comunque, non è garantita l'attribuzione esatta di tutto il patrimonio: gli stessi Carlo Cignani e  
Lorenzo Pasinelli, pittori universalmente accreditati e più volte presenti in qualità di consulenti 
negli inventari felsinei, identificano solo i quadri bolognesi, di autori noti o di scuola, originali e 
copie, dei loro maestri o degli autori della loro generazione, lasciando ai periti generici la categoria 
dei dipinti puramente decorativi ed escludendo le tele eseguite fuori dai confini delle mura patrie, 
etichettate genericamente come di "mano forestiera"
42. 
 
1.4 Prospettive di indagine 
Questa riflessione generale affrontata sui documenti, sui testi figurativi, sulle fonti, ha toccato, 
nell’ultimo decennio di studi, principalmente Guercino e, in modo differente, Reni, che sono anche i 
due poli entro cui si imposta e si delimita la società dei pittori della Bologna del XVII secolo. Per 
avere un quadro più esaustivo essa deve essere ora estesa ad un bacino molto più ampio di 
produzione ed utenza, onde poter trarre delle linee guida di evoluzione e sviluppo, pur tenendo 
presente i due astri, che certo hanno dato fondamentale impulso alla politica dei prezzi, ma che non 
possono e non devono costituire un termine di paragone e restare modelli a se stanti, anche se 
exempla carichi di significati per le schiere di allievi, seguaci e imitatori.  
Si deve quindi lavorare su documenti interni ed esterni all’opera d’arte, contratti in primis, e poi atti 
notarili che stabiliscono acquisti e vendite di terreni e di case, prestiti e investimenti nei monti 
cittadini, per raccogliere tutti i dati disponibili, editi e inediti, circa la condizione economica degli 
artisti felsinei onde poter accedere ad una ricostruzione veritiera e attendibile del loro status sociale 
nella società cittadina. Tali dati vanno intersecati con le notizie fornite da Malvasia nella sua 
Felsina Pittrice del 1678, compresi gli appunti non utilizzati per la stampa: lo storiografo si è infatti 
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avvalso di migliaia di carte tipologicamente differenti, messe a sua disposizione dalla Compagnia 
dei pittori, dagli stessi artisti, o amici di questi ultimi che gli permettevano di leggere e scrutare libri 
di conti privati e documenti personali
43. Le informazioni che emergono globalmente permettono di 
tracciare nuove considerazioni e di modulare maggiormente quel fenomenale ambiente artistico in 
cui essi si sono trovati a operare: una sorta di autarchia culturale unica in Italia nel Seicento. 
 
2. La carriera dell’artista 
2.1 Status sociale  
Quale era la cultura e la formazione degli artisti bolognesi del Seicento?  
Già al volgere del secolo era ormai chiaro che intraprendere questa professione, anche a livelli 
bassi, secondo la suddivisione dichiarata da Reni, garantiva un sostentamento molto più 
vantaggioso rispetto all’esercizio di un qualsiasi altro mestiere artigianale, come si vedrà più avanti,  
e dunque la tentazione, per quanti avevano un minimo di vocazione, era fortissima
44. C’era chi 
aveva una reale propensione e non poteva permettersi di pagare una retta, seppur minima, in una 
qualsiasi bottega, e chi sceglieva tale arte pur essendo in grado di seguire altri studi e carriere 
promettenti. Chi più e chi meno, alla fine della strada prescelta, otterrà un riconoscimento sociale e 
sarà in grado di acquistare case e terreni, o affittare botteghe, accumulare denaro, assegnare doti alle 
proprie figlie, salvo poi, in alcuni casi, rovinarsi con le proprie mani a causa del carattere, di 
qualche vizio, di investimenti sbagliati.  
Setacciando le fonti e i documenti queste due differenti categorie appaiono ben documentate e sono 
la base della società degli artisti felsinei: all’interno delle due tipologie ne esiste un’altra, più 
sfumata, che considera gli aspiranti  pittori di estrazione borghese, quindi ne’ poveri ne’ ricchi, che 
sceglievano la professione per vera vocazione. 
Proprio alla prima categoria apparteneva Lionello Spada, uno tra i tanti che “per poter campare si 
diede al dipingere”
45 partendo proprio dal macinare i colori per Cesare Baglione, passando poi a 
colorire le campiture di affreschi assieme al Dentone e stando ore sui ponteggi
46, per poi passare 
alla pratica più comoda della pittura ad olio. Poverissimo, andava a suonare le campane a San 
Martino Maggiore per poter approfittare di una sostanziosa colazione e poi darsi alla pittura, e si 
                                                 
43 Circa l’attendibilità di Malvasia nell’uso delle fonti si veda Dempsey, 1990 e Summerscale, 2000, p. 38 con 
bibliografia precedente. 
44 Guerzoni verifica una situazione opposta per quanto riguarda il campione estense, ma a Bologna accade il contrario, 
come si vedrà, proprio in relazione ai costi delle fatture per i quadri. 
45 Malvasia, 1678, II, p. 73. 
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prestò a fare da modello per potersi pagare la retta alla Compagnia dei pittori. Ma la sua parabola fu 
segnata dalla mancanza di cultura e dal carattere sprezzante e presuntuoso: dopo la parentesi 
caravaggesca, passato a Reggio Emilia e sposatosi con una donna di rango, aprì bottega e scuola, 
ma alla morte del duca cadde in disgrazia, gli fu tolta la provvigione e finì malamente, segnando il 
passo anche dal punto di vista stilistico
47. Lo stesso iter formativo fu seguito anche da Girolamo 
Curti detto il Dentone, ma la sua fortuna fu segnata da maggior umiltà sia personale che artistica, 
tanto che egli rimase frescante e si costruì una carriera solida. Più legata ad alterne vicende fu la 
parabola di un altro pittore di affreschi, Giovanni Paderna
48, anche lui dedicatosi all’arte dopo aver 
iniziato una carriera computistica nella bottega del Felini, e aver verificato che tale professione 
garantiva un guadagno sicuro. Così si diede completamente alla pittura, passando a lavorare sotto la 
direzione del Mitelli e del Colonna, i migliori quadraturisti bolognesi, per poi tornare da Jacopo 
Borboni, suo primo maestro, con il quale contrasse società. La sua carriera fu dunque sempre al 
seguito di qualcun altro, non essendo facile per lui, modesto frescante, riuscire a mantenere sè e la 
propria famiglia con una certa agiatezza.  
Più complessa e ricca di sfumature fu invece la storia personale dell’indigente Giacomo Cavedone 
di Sassuolo, nel modenese, sempre appellato da Reni “mastro” e mai “signore”
49. Già il suo cursus 
honorum segnala una vocazione di base: se ne stette infatti due anni a Bologna tra il 1589 e il 1591 
frequentando la bottega di Bartolomeo Passerotti, l’Accademia del Baldi e entrando in contatto con 
l’ambiente carraccesco
50. Questo iter lo formò a tal punto che, dopo i due anni di studio e di 
soggiorno presso i Fantuzzi, espresse al padre il desiderio di continuare a vivere a Bologna per 
studiare da pittore. Una conseguenza di ciò potrebbe essere la «supplica» di Pellegrino 
Cavedone alla Comunità di Sassuolo del 25 luglio 1591: «Magnifici Signori. Desiderando Ma-
stro Pellegrino Pittore, che Giacomo suo figliuolo impari l'arte della pittura, nella quale già si 
conosce dover fare una buona reuscita quando gli sia insegnata da qualche valent'uomo, e 
dall'altro canto vedendosi così povero, che non potrebbe mantenerlo fuori di Sassuolo delle 
cose neccessarie al vitto senza l'aiuto d'altri, ricorre umilmente alle SS. VV. & le supplica 
insieme con detto suo figlio, che come padri della patria sua voglino soccorrerlo d'aiuto 
                                                 
47 Per la sua biografia Monducci, 2002 con regesto dei documenti. 
48 Mazzocchi, 1982, p. 162. 
49Marzocchi, 1982, p. 46. “Dispreggiò sempre se stesso e non seppe farsi stimare né pagare l'opre. Tutti sempre lo 
chiamavano Mastro e Guido a Roma dava del Signore all'Albani ad Antonio Caracci all'Albani ma al Cavedone del 
Mastro Giacomo”. 
50 Malvasia, 1678, II, p. 146; Tiraboschi, 1786, p. 360. Si veda il regesto in Negro-Rojo, 1996.   17
bastevole a mantenerlo in una Bologna per due o tre anni per impararvi la detta arte.”
51. La 
comunità diede seguito alla supplica assegnandogli 1 scudo al mese per tre anni affinché 
potesse stare presso la famosa scuola dei Carracci
52. Tuttavia la sua estrazione sociale gli fu 
sempre fatale, tanto da non adire mai a farsi chiamare signore, nonostante gli apprezzamenti e i 
risultati economici ottenuti
53.  
Anche la condizione di Guercino, che proveniva da Cento, non era tra le migliori, tanto che il 
padre, Andrea Barbieri, lo dovette richiamare in patria da Bologna, dove il giovane avrebbe 
voluto studiare. Se non fosse stato per il prelato Antonio Mirandola, che credette nel suo 
talento e lo promosse tra i committenti più importanti, Guercino, contando solo sulle proprie 
forze, non sarebbe riuscito ad arrivare alla condizione sociale cui approdò successivamente
54. 
Ad uno status intermedio apparteneva Guido Reni. Daniele Reni, suo padre, esercitava infatti la 
professione di musico come salariato della Signoria di Bologna. La madre, Ginevra Pozzi, aveva 
ricevuto una dote di 400 lire bolognesi, cifra mediamente accettabile che denotava un livello 
discreto di provenienza. D’altra parte dalla nonna Orinzia Trevisi Pucci, il pittore aveva ereditato 
una porzione di casa che lascerà, nel 1641, all’anziano nipote Guido Signorini
55. I suoi padrini al 
battesimo sono tuttavia due notabili bolognesi,  Bartolomeo Marescotti e Caterina Dell’Armi
56: tale 
scelta indica la condizione culturale e la rete di conoscenze di Daniele Reni, uomo colto, che 
frequentava accademie e palazzi senatori in qualità di musicista. Tale classe intellettuale dovette 
segnare profondamente le scelte dell’artista, che vedremo muoversi a suo agio tra committenti 
coronati, papi, alti prelati, letterati. 
Se dunque un buon numero di astri felsinei apparteneva a ceti indigenti, come provenienza, 
un’altrettanto schiera di ottimi pittori giungeva da classi più agiate. Francesco Gessi, per esempio, 
godette di una eredità paterna di 13.000 lire bolognesi che depositò presso il Monte di Bologna. 
Questa avrebbe potuto garantirgli, anche se con parsimonia, un vitalizio
57. E forse la tracotanza che 
usò a Reni in taluni momenti della sua carriera, gli proveniva anche da questa certezza economica, 
indipendente dal lavoro di pittore. Lorenzo Garbieri ricevette in dote, dalla propria famiglia, due 
case antiche in via Cartoleria, alcuni crediti di Monte e due appezzamenti di terreni che gli diedero 
                                                 
51 Tiraboschi, 1786, p. 360. 
52 La risposta della comunità di Sassuolo è del 11 agosto 1591. Si veda Cionini, 1902, pp. 364-65. 
53 Marzocchi, 1982, p. 46 “Si curava poco d'onori, anzi qualche volta aveva disgusto (che) gli fosse dato del Signore. 
“Che Signore” diceva egli “i gentiluomini che vanno a spasso mentre noi sudamo e imbrattiamo le mani e ci tingiamo i 
panni per servirli, loro sono Signori, non noi che siamo nati a servir loro”. 
54 Malvasia, 1678, II, p. 280. 
55 Spike, 1988, p. 43. 
56 Cavalli, 1955, p. 35. 
57 Malvasia, 1678, II, p. 247.   18
un buon vitalizio, permettendogli di vivere con agio e dedicarsi con molta attenzione, senza fretta, 
al proprio lavoro
58. Lo stesso accadde ad un pittore assai inferiore per qualità stilistica, ma non 
monetaria, Giovanni Battista Fulcini, che pur di ottenere un breve dal Papa sborsò 250 lire 
bolognesi
59, mentre l’incisore Giovanni Battista Valesio passò dalla scherma e dal ballo, per cui aprì 
una scuola pubblica che gli rendeva assai economicamente, all’arte dell’incisione
60. Il padre di 
Francesco Albani era invece un ricco mercante di seta e la madre proveniva dalla nobile famiglia 
Torri; la famiglia di Giovanni Andrea Sirani aveva un’avviata attività di spezieria a Bologna, e 
quindi agiatezza economica e pratica quotidiana con gli artisti. 
Il censo familiare giocava dunque una parte importante nella carriera di ogni artista, ma anche la 
preparazione culturale di base segnava profondamente i rapporti con i committenti. Basta 
confrontare due ricevute autografe, tra le tante a nostra disposizione, per poter comprendere tale 
divario: la prima di Giacomo Cavedone del 13 gennaio 1619, la seconda di Cesare Gennari del 12 
settembre 1665. Nel 1619 Cavedone aveva già un ruolo pubblico a Bologna, ovvero andava a 
sostituire nientemeno che Ludovico Carracci nella carica di massaro della compagnia dei pittori, ma 
certamente non ne aveva l’altezza culturale. Infatti stenta a scrivere correttamente, come si deduce 
dalla ricevuta d’acconto per l’Ecce Homo (Collezione privata), destinato all’Oratorio della Morte di 
Reggio Emilia, rilasciata a Sebastiano Munarini, membro della confraternita
61. Nessuna 
punteggiatura, errori di grammatica, di ortografia (“O auto linstoria” da leggersi “Ho avuto 
l’istoria”), nessuna costruzione della frase. Assai differente è la missiva che Cesare Gennari scrive 
ad Alfonso Gonzaga di Novellara per accompagnare l’invio del quadro raffigurante la Morte di 
Adone (già Gemäldegalerie, Dresda)
62. L’incipit e la chiusa sono in perfetto accordo con il 
committente di rango, anche se si scontano alcuni errori di ortografia e il fraseggio è degno del 
miglior tono epistolare seicentesco. D’altra parte sia Guercino sia i suoi collaboratori sanno 
perfettamente dominare la scrittura, evidenziando così un elevato grado di istruzione e anche il 
livello di vita  garantisce loro un rapporto privilegiato con oggetti preziosi, libri, fonti, suppellettili 
di pregio
63. La posizione di Reni era invece intermedia: abilissimo oratore, prediletto dagli 
                                                 
58 Malvasia, 1678, II, p. 215. 
59 Malvasia, 1678, II, p. 217. Malvasia parla di 50 scudi, che valgono 5 lire bolognesi l’uno. 
60 Malvasia, 1678, II, p. 98. 
61 Giles, 1986, II, pp. 367-68. 
62 Bagni, 1986, p. 344. Il quadro aveva un pendant, la Nascita di Adone, di cui si parla nella lettera citata, trasferito a 
Dresda e distrutto durante la Seconda Guerra Mondiale. 
63 Scrive Malvasia, 1678, II, p. 272 che Cesare Gennari “Guadagnò tesori con le sue fatiche; li spese generosamente, e 
la maggior parte in sollievo degli altri. Acquistò col danaro una gran casa, e nobile in Bologna. Acquistò luoghi in 
campagna; mobiliò il tutto alla nobile. Lasciò in casa addobbi, pitture, e argenti, gioie, danari, e crediti. Eresse capelle,   19
intellettuali felsinei, non aveva grande dimestichezza con la scrittura, tanto che Malvasia, nelle carte 
preparatorie alla sua Felsina, menziona tutta una serie di errori di ortografia che il maestro usava 
fare durante l’esercizio della scrittura
64. Ma forse due erano i sistemi impiegati dal pittore: uno 
corrente per la compilazione delle sue agende, e uno più controllato e sofisticato per le missive
65. 
L’esercizio della professione artistica, a qualsiasi grado si praticasse, forniva comunque opportunità 
reali di una buona riuscita economica e quindi non c’è da stupirsi del numero di professionisti che si 
avevano in città. Raimondo Cometti, sconosciuto pittore felsineo, stando alle parole di Malvasia, 
lavorò alacremente e fu parsimonioso, tanto da acquistarsi una casa e alcuni crediti di monte
66, 
mentre Galanino, pur non essendo certamente agiato o ricco, avendo moltissimi figli, tuttavia 
spendette tutto ciò che poteva per dare loro un’istruzione
67; Cavedone invece, che certamente aveva 
raggiunto un ottimo livello economico tale da comprarsi una casa grande nella contrada di Mirasole 
di Mezzo, fu costretto poi a venderla nel 1633 a causa della perdita dell’intera famiglia durante gli 
anni della peste e dei debiti che aveva contratto per curare la moglie e il figlio
68.  
Se gli introiti garantivano un buon livello di agiatezza, esistevano le varianti di carattere che 
producevano effetti devastanti sulle singole scelte. E’ il caso del Mastelletta, pittore assai disturbato 
psichicamente, che si era volontariamente relegato fuori dalla società nella seconda parte della sua 
vita, pur avendo praticato una buona scelta nel decidere di soddisfare commissioni a buon prezzo e 
velocemente. E ancora, caso più eclatante, è Francesco Albani che fu costretto, nell’ultima porzione 
della sua esistenza e della sua carriera, a piegarsi a lavorare velocemente e con l’aiuto della   
bottega, a scapito dello stile, pur di appianare il debito che gli aveva procurato il fratello Domenico, 
suo amministratore, di 70.000 lire.  
 
2.2 Proprietà immobiliari, terreni, affitti  e altri beni degli artisti 
A Bologna non parrebbe sussistere una concentrazione abitativa in un quartiere specifico tale da 
raggruppare la compagine degli artisti, ma piuttosto ognuno segue le proprie fortune, e il caso. 
                                                                                                                                                                  
altari, li fornì di tutti gli arredi necessarii, le perpetuò con legati pii, visse onoratamente con gran prudenza, con gran 
timor di Dio…”. 
64 Marzocchi, 1980, pp. 9-95: “…scrisse scorretto: scriveva ca e co co’l’h che però scriveva luche, scriveva tele con due 
l, scriveva mesatta con duoi t, scriveva pottere con due t, capara con una r, scriveva abbacho”. E’ chiaro che Malvasia si 
riferisce a ciò che può controllare personalmente, e cioè i libri dei conti del pittore che gli erano stati consegnati dal 
Sirani. 
65 Malvasia infatti sembra lavorare sui libri dei conti quando analizza gli errori di ortografia, mentre la lettera autografa 
del 1628, commentata in precedenza, sembra essere molto più controllata e sapiente. Forse qualcuno rileggeva e 
correggeva ciò che Reni scriveva, ma anche in tal caso il divario tra i due registri è notevole. 
66 Malvasia, 1678, II, p. 118. 
67 Malvasia, 1678, II, p. 93. 
68 Si veda oltre, nel paragrafo dedicato ai  beni immobiliari.   20
Tuttavia l’abitazione tipica dell’artista bolognese, indipendentemente dalla fama, è legata ai 
proventi e si attesta attorno ad una tipologia di casa singola su due livelli, con almeno sei stanze, 
solo sporadicamente in contiguità con l’atelier.  
Per fare una rapida ricognizione, conviene partire dai due capiscuola che si sono succeduti, e a volte 
intersecati, durante tutto l’arco del secolo: Guido Reni e Guercino. Del primo sappiamo che viveva 
in via delle Pescherie, proprio nel cuore del mercato di Bologna, sotto la parrocchia di S. Andrea 
delle Scuole, ma nel 1622 si dice abitante sotto la parrocchia di S. Andrea del Mercato
69, che aveva 
diversi atelier –“Ciò di che più dilettossi, fu la diversità delle stanze, conducendone molte nello 
stesso tempo”, scriveva Malvasia -e che non amava lo sfarzo nella porzione bolognese della sua 
vita. La sua abitazione era aperta agli scolari, agli amici, ai committenti, ma arredata in modo 
spartano, con pochi mobili e senza suppellettili di pregio
70. Della proprietà di Guercino invece, 
acquistatosi una grande abitazione proprio nel 1644, due anni dopo la morte di Reni, si conosce 
l’esatta tipologia: era grande abbastanza per ospitare tutti i suoi parenti Gennari, coincideva con il 
suo studio, ed era posta in via del Carbone, oggi via S. Alò, sotto la parrocchia di S. Nicolò degli 
Albari. Arredata con sfarzo alla principesca, era il luogo adatto per ricevere i committenti più 
prestigiosi da par loro. D’altra parte, come ha calcolato Bonfait
71, Guercino era diventato veramente 
abbiente, tanto da essergli concesso di aprire a Cento un banco dei Pegni
72. 
A partire dall’ultimo quarto del Cinquecento le fonti e i documenti lasciano trapelare alcune 
informazioni al riguardo delle proprietà immobiliari degli artisti felsinei: il 9 maggio 1572 il poco 
noto pittore Tommaso Romani acquista una casa in San Mamolo sotto la Parrocchia di San 
Giacomo dei Carbonesi dal cavalier Michele Volta
73; lo stesso, qualche mese prima, il 18 marzo, 
aveva acquisito un podere detto la Casetta nel comune di Stiatico
74;  il 28 gennaio 1578 Domenico 
Tibaldi, pittore ed architetto di Bologna della Parrocchia di Castel de’ Britti  acquista dal dottor 
Carlo Berò una casa sotto Sant’Andrea delle Scuole confinante con un’altra sua abitazione, definita 
“grande”, per il prezzo di lire 2000
75; il 28 novembre 1583 Dionigi Calvaert, il pittore fiammingo 
più accreditato abitante in Bologna, compra una dimora nella strada della Mascarella, proprio 
davanti alla chiesa, per lire 2900
76.  
                                                 
69 Gualandi, 1840-1845, I, p. 118. 
70 Si veda l’inventario legale stilato alla sua morte nel 1642, in Spike, 1988. 
71 Sulla questione dei prezzi applicati da Guercino si veda Bonfait, 1991, 2002 e Spear, 1994. 
72 Malvasia, 1678 II p. 260. 
73 Gualandi, 1840-1845, III, p. 154. 
74 Ibidem, p. 154. 
75 Ibidem, p. 157. 
76 Ibidem, p. 158.   21
Al volgere del nuovo secolo i prezzi degli immobili sia urbani che rurali, in conformità con il costo 
della vita e dei generi primari, aumentano di valore. Tuttavia gli artisti sono sempre più sollecitati 
dal guadagno e quindi ad acquisire proprietà immobiliari. Come si può dedurre dalla sequenza 
successiva, piccoli e grandi nomi della società artistica bolognese compaiono quali contraenti di tali 
beni, secondo una casistica che vede case esigue e limitati orti o appezzamenti di terreno ridotti, 
fino a importanti palazzi. La logica non è certamente legata ne’ alla fama antica ne’ 
all’apprezzamento moderno, quanto piuttosto a varianti familiari, alla preesistenza di patrimoni 
ereditari, di matrimoni vantaggiosi, di gruppi familiari più o meno popolosi, al censo insomma che 
l’artista si era guadagnato durante la sua carriera. E così si ritrovano pittori partiti poverissimi che 
scalano la società e arrivano ad acquistare rilevanti proprietà, accanto ad altri, molto ben 
equipaggiati, che non riescono a mantenere il patrimonio di partenza a causa di sciagure o di stili di 
vita, e ad altri ancora che guadagnano enormemente ma che spendono tutto in beni suntuari. 
Girolamo Curti detto il Dentone, frescante dall’espressione di vita sobria, è convinto di essere tra i 
più fortunati al mondo provenendo dalla condizione di lavorante della seta, dove guadagnava solo 5 
bolognini al giorno: riesce infatti ad acquisire due case, una in via Pietralata, aggiungendone 
successivamente un’altra confinante, posta in via S. Felice
77. Secondo Malvasia si trattava di poca 
cosa, e la prima proprietà l’avrebbe pagata 5000 lire bolognesi, con un debito di 1000 lire nei 
confronti di Angelo Michele Colonna: alla sua morte la casa valeva 7000 lire
78. Il pittore e 
affrescatore Matteo Borboni, invece, viveva in una grande casa di proprietà nella parrocchia di San 
Mamolo
79; alla sua morte nel 1679 i beni di pertinenza vengono descritti stanza per stanza, tranne le 
pitture e gli strumenti del mestiere elencati e stimati in una lista a parte che tuttavia rispetta la 
suddivisione e la collocazione delle opere all’interno dell’abitazione. Il suo status, d’altra parte, era 
privilegiato: dal 1639 al 1678 fu per diciannove volte massaro della compagnia dei pittori e questa 
carica dovette influire sulla carriera, visto lo sfarzo della sua dimora. Prospero Fontana abitava in 
una casa di proprietà vicino alla chiesa di Santa Cristina in via Fondazza: alla sua morte lascia alla 
moglie un’altra casa in via Galliera e una rendita di 350 lire; il resto va alla figlia pittrice Lavinia
80. 
Bartolomeo Passerotti risiedeva invece in una casa su due piani, comprensiva di atelier, riccamente 
arredata, sotto la parrocchia di S. Michele del Mercato: nel suo testamento lascia come dote 1600 
                                                 
77 Marzocchi, 1982, p. 60. 
78 Malvasia, 1678, II, p. 111. 
79 Morselli, 1998, p. 114. 
80 Gualandi, 1840-1845, III, p. 181.   22
lire ognuna alle due figlie Vincenza e Antonia
81. Il pittore Eustachio Canuti soggiornava nel diretto 
suburbio felsineo, al Meloncello presso porta Saragozza, in una grande casa a due piani dagli arredi 
borghesi e pretenziosi, che stridono oggi con il suo status di artista ignorato da Malvasia e dalle 
fonti bolognesi coeve
82. Di contro Pier Francesco Cittadini, pittore estremamente prolifero, abitava 
in una casa di proprietà, di dimensioni tuttavia modeste e arredata con pochi e semplici mobili, sotto 
la parrocchia di San Procolo
83; la sua condizione economica, non veramente agiata, si riscontra 
anche nel tentativo di acquistare un terreno posto in parte a Zola Predosa e in parte a San Lorenzo in 
collina del valore di 3100 lire, per cui il pittore versa una caparra di 100 lire, ma il cui pagamento 
non riesce ad ottemperare
84. Stupisce anche la grande casa-studio dello scultore Giulio Cesare 
Conventi, posta sotto la parrocchia di San Martino Maggiore
85, estremamente raffinata, mentre ci si 
aspetterebbe di più da quella di Francesco Gessi, una casa-studio di proprietà in via della Rosa, 
sotto la parrocchia di San Barbaziano. Si tratta di una piccola dimora: cucina e ingresso al piano 
terra e tre stanze al piano superiore, in cui vivevano anche i garzoni
86. Di Giacomo Cavedone i 
documenti parlano di un tormentatissimo rapporto con la propria casa posta in via Mirasole Grande: 
l’acquista nel 1614, è costretto a venderla nel 1621, la ricompra nel 1624, la rivende definitivamente 
nel 1633 e l’ultimo pagamento della cessione lo riceve nel 1644
87. Giovanni Andrea Sirani viveva 
in una casa di proprietà in via San Felice e, stando ai documenti ritrovati, doveva essere arredata in 
maniera sontuosa, nonostante l’inventario stilato alla sua morte nel 1666 dichiari ormai pochi 
oggetti, ancorché di pregio, stante la malattia che da quattro anni lo teneva infermo: il totale 
dell’ammontare dei suoi beni mobili equivaleva a 1972 lire
88. Di Carlo Cignani sappiamo aver 
acquistato, tramite riscatto, due appartamenti siti in via Sant’Isaia
89, parrocchia dove peraltro 
risiedeva, di aver ottenuto il titolo comitale e di vivere come un nobile, salvo ritrovare nei 
documenti che lo riguardano molte operazioni di compravendita di partite di seta e di gestione di 
una cartiera
90. 
                                                 
81 Ibidem, p. 179. 
82 Morselli, 1998, p. 133. 
83 Ibidem, p. 168. 
84 1676/08/12 ASBo, Notaio Barilli Gian Luigi, 5.9.10. 
85 Morselli, 1998, p. 176. 
86 Ibidem, pp. 233-34. 
87 ASBo, Notarile, libro 354, c. 60; Cicatelli, 1931, pp. 417, 429, n.4; ASBo, Notarile, Notaio Bernardino 
Andrioli in Roli 1953-1954, p. 63; Roli, 1953-1954, p. 63; Marzocchi, 1982, p. 39 e p. 46; Roli, 1953-1954, p. 65. 
88 Morselli, 1998, pp. 413-415. 
89 16 marzo 1681, Forlì, Archivio Reggiani, Archivio Cignani, Busta n, cart. I. 
90 Buscaroli Fabbri, 1999.   23
Di tutt’altro tenore erano le proprietà di Lorenzo Pasinelli. Nel suo inventario del 1 marzo 1707
91 
sono menzionati anche i beni immobili: oltre al palazzetto di Bologna nella strada detta Berlina, 
posto sotto la parrocchia di Santa Martino Maggiore, riccamente ammobiliato, valutato 6000 lire 
con tre appartamenti, a cui si era aggiunto nel 1673 anche un altro pezzo di orto acquistato dai padri 
di San Martino
92, il patrimonio comprendeva una drogheria decorata da un’insegna raffigurante la 
Madonna di Loreto e due appezzamenti di terreno fuori porta Saragozza, entrambi con case 
padronali, uno nel luogo chiamato Ponte di Pietra e l’altro in quello di San Galeo. In totale, tra beni 
mobili, immobili, crediti, debiti si giunge alla considerevole cifra di 43854 lire bolognesi
93. 
Pasinelli aveva lavorato molto ed era riuscito ad amministrare il proprio patrimonio investendo in 
terreni, case, negozi. La società con il cognato Giovan Battista Moretti gli permetteva di dipingere 
senza preoccuparsi dei suoi possedimenti, che l’altro gestiva con profitto.  
Alessandro Tiarini aveva raggiunto una posizione economica assai ragguardevole, grazie all’attività 
tenace e ramificata espletata durante la lunga vita, nonostante l’inventario legale stilato post-mortem 
nel 1668 denunci ben poche cose nella sua abitazione posta in contrada Mirasole Grande sotto la 
giurisdizione della parrocchia di San Procolo: probabilmente egli aveva già passato tutto alla figlia 
Dorotea e ai figli Francesco e Alessandro, avendo subìto un lunga infermità
94. D’altra parte nessun 
pittore bolognese, secondo quanto attestano gli atti ritrovati presso quattro notai felsinei, Martino 
Diolaiti, Orazio Montecalvi, Francesco Bosi e Pompeo Cignani, aveva rogato con tale intensità e 
assiduità durante la vita: acquisti, vendite, affitti, permute e restituzioni delle doti. Tiarini 
sembrerebbe sempre impegnato in importanti operazioni finanziarie, nonostante Malvasia sostenga 
che fosse “più innamorato dell’operazione che del guadagno”
95. La dote assegnata alla figlia 
Dorotea nel 1632, andata sposa a Francesco Carboni, allievo e collaboratore del padre, la dice lunga 
sulle sue possibilità: una quota in denaro di 3000 lire bolognesi e una casa in via Broccaindosso
96; 
rimasta vedova nel 1636 Dorotea sposa Pietro Faccini junior il quale, essendo mercante di grandi 
possibilità economiche, vende la stessa casa e investe il ricavato
97. Negli anni i due, il padre e il 
genero, si affitteranno l’un l’altro due poderi, uno a Ozzano e uno a Castelguelfo
98 con l’intento di 
                                                 
91 Morselli, 1998, pp. 372-78. 
92 1673/03/23 ASBo, Notaio Vanotti Carlo 5.7.8. 
93 Morselli, 1998, p. 374. 
94 Ibidem, p. 422. 
95 Malvasia, 1678, II, p. 138. 
96 ASBo, notaio Francesco Bosi, b. 5, fasc. 57; Monducci in Alessandro Tiarini 2000, p. 358 doc. 95. 
97 ASBo, notaio Pompeo Cignani, b. 5, prot. P, e. 30, Monducci in Alessandro Tiarini 2000, p. 358 doc. 96. 
98 ASBo, notaio Martino Diolaiti, b. 5, 1653-1660; Morselli, 1996, p. 203; 1646/12/12, Bo, Notaio Montecalvi Orazio, 
5.10.11 “Essendo che dall’anno 1644 del mese di novembre la signora Antonia Ravagli Fiegni concesse ad affitto un 
luogo posto nel comune di Ozzano al signor Alesandro Tiarini per tempo e termine di anni nove et per la presente il   24
trarre ulteriore profitto dalla coltivazione del terreno. Lo status sociale di Tiarini era stato elevato: 
viveva con più servi nella stessa casa di via Mirasole, vestiva sempre di seta ma soprattutto aveva 
avuto incarichi importanti come Massaro e poi Sindaco della Compagnia dei pittori, perito legale, 
professore all’Accademia di disegno del Ghisilieri. Si era addirittura acquistato, nel 1658, come le 
migliori famiglie bolognesi, una cappella nella chiesa di San Procolo, adiacente alla sua dimora e la 
stessa in cui si era sposata sua figlia Dorotea. Si trattava della cappella della Beata Vergine, 
prospiciente all’Organo, comperata per 150 lire
99. Dai documenti emerge che solo un altro artista, 
Angelo Michele Colonna, possedeva una cappella privata nella chiesa di San Bartolomeo a Porta 
Ravegnana, ma l’aveva ottenuta come parte del pagamento per gli affreschi della volta nel 1666
100. 
Il pittore che di gran lunga sembra essere stato il più ricco a Bologna, se si tengono conto le 
proprietà e il denaro investito, è Francesco Albani. Le carte raccolte da Malvasia e le aggiunte dello 
Zanotti poi, offrono una tale messe di materiale archivistico che, messo insieme, sorprende per la 
sua vastità. Peccato che Albani, come si vedrà, verrà raggirato dal fratello e dai parenti e sarà 
costretto a vendere alcune proprietà, oltre a chiedere, nel 1634, l’esenzione delle tasse al Senato 
bolognese in quanto padre di undici figli
101. Contratto matrimonio con la prima moglie ebbe in dote 
20000 lire più due case a Roma; alla morte di questa si risposò con Doralice Fioravanti che gli portò 
in dote 10000 lire e quindi decise di restituire l’eredità paterna e quella materna, che Malvasia dice 
essere stata consistente, in mano al fratello Domenico, poiché gli bastavano, e anzi 
sopraggiungevano, i suoi guadagni  e le rendite. Ma da Roma il fratello lo convinse a tornare a 
Bologna e rimettere a lui, in qualità di amministratore, tutti i profitti, gli interessi, la gestione dei 
poderi, cosicché egli potesse dedicarsi in toto alla pittura. Albani aveva due passioni, i libri, di cui 
                                                                                                                                                                  
signor Alessandro Tiarini fa instantia di renuntiare a detto luogo; detta signora Antonia per compiacere al detto si 
contenta di assolverlo dall’obbligatione di detta locatione con le conditioni infrascritte, cioé: che il detto signor 
Alessandro lasci alla detta signora Antonia li denari che sborsò al principio di detta locatione, che sono la somma di lire 
300; e più il detto signor Alessandro gli paghi al presente alla celebratione della scritura da farsi per la presente 
absolutione lire 60; e più gli facci buoni la pretensione che haveva per il presente anno della tempesta il medesimo 
signor Alessandro con la sudetta Antonia; e più gli rinontia il credito che ha il signor Alessandro con li contadini che al 
presente stanno sul detto luogo, che è la somma di lire 46 e detto credito sarà autenticato.”.1653/06/08. 
ASBo, Notaio Diolaiti Martino, 6.7.8 “Con la presente dichiarano i signori Alessandro Tiarini e Pietro Facini haver 
fatto tutti li conti degli affitti della possessione di Castel Guelfo condotta dall’istesso Facini, come per instrumento 
rogato agli anni passati, et havendo visto li denari pagati al sudetto Tiarini per conto di detti affitti e si è trovato che il 
detto Facini per tutto l’anno 1652 resta debitore al sudetto Tiarini di lire 2700 e soldi 16 per conto e saldo fatto tra di 
loro concordemente dichiarando inoltre che il sudetto signor Facini nonostante d’havere a continuare detta locatione 
ancor due anni di presente ha rinuntiato e rinuntia a sudetta locatione consignando al sudetto signor Tiarini la medesima 
possessione seminata di corbe trenta formento, corbe quattro fava, corbe quattro spelta, corbe una marzola …”.  
99 Fanti, 1963, p. 169. Anche Guercino aveva acquisito una cappella privata per sé e per la propria famiglia, ma a Cento, 
nella chiesa del Rosario. 
100 E’ una clausola del contratto tra i padri teatini di san Bartolomeo e Angelo Michele Colonna. Si veda ASBo, Notaio 
Alessandro Andrei, 6.10.11 in data 22/03/1665. 
101 Gualandi, 1840-1845, III, pp. 101-07.   25
possedeva una sterminata biblioteca, e una proprietà detta Della Querzola che sognava potesse 
diventare come quelle di Tivoli o Frascati, la quale assorbiva un fiume di denaro nel mantenimento 
e nella gestione
102: quando venne venduta dalle due figlie Anna e Ginevra, che l’avevano ereditata, 
venne acquistata dal conte Odoardo Pepoli per 60000 lire. Francesco Albani aveva un altro 
possedimento di pregio, un podere detto Medola, che fu costretto a vendere per 20000 lire a Simone 
Pederzani, per poter in parte estinguere il debito di 70000 lire, che aveva scoperto essere stato 
contratto, dilapidando i suoi proventi, dal fratello Domenico. Con l’acquisto di Medola il Pederzani 
l’aveva inoltre sollevato dall’ipoteca di 10000 lire che gravava anche sulla Querzola, la garanzia su 
un appartamento a Bologna abitato da un certo “Colosso”, e il pegno su alcuni frutti. Con quel che 
gli rimaneva da tale svendita Albani aveva pagato un altro debito di 8000 lire contratto con le Suore 
della Concezione. Ma ancora non bastava per coprire l’ammanco di 70000 lire lasciatogli dal 
fratello. E così, in una lettera scritta al Bonini il 6 gennaio 1654 e pubblicata da Malvasia, fa i conti 
di quello che deve riscuotere ancora e si augura di poter campare tanto a lungo per poter soddisfare 
tutti. Fine ingloriosa per un astro della pittura bolognese. 
Dopo questa lunga carrellata sulle proprietà immobiliari degli artisti c’è da chiedersi se questi stessi 
esercitassero la propria professione all’interno delle abitazioni, o se fossero organizzati in modo 
diverso onde poter produrre, esercitare un insegnamento, vendere i propri prodotti. Setacciando i 
documenti e le fonti subito ci si imbatte in un dubbio lessicografico: ovvero i termini stanza, 
bottega, scuola, accademia sono soltanto una variante o indicano una finalità diversa per ogni 
tipologia? Facciamo qualche esempio. Matteo Borboni aveva un luogo separato dalla casa in cui 
lavorare, vicino alle scuole Pie e ai Signori Guidotti, costituito da una stanza, secondo l’indicazione 
del suo inventario
103. Si parla di stanza anche per Giacomo Cavedone, precisamente per quella posta 
in via di S. Pietro vicino al portico dei frati suddetti, che già era di Ludovico Carracci
104. Lorenzo 
Garbieri, secondo Malvasia, esponeva i suoi quadri presso la sua casa in via Cartoleria, ma dal 24 
ottobre 1620, stando ad un contratto di locazione tra lui e i padri della chiesa di Santa Maria de’ 
Galluzzi, aveva affittato una casa con bottega ad uso di pittura in via S. Mamolo, vicino alla chiesa 
succitata
105. 
Lorenzo Pasinelli aveva una scuola in via Imperiale detta dei Mulini, mentre Alessandro Tiarini 
teneva un’accademia di nudo nei locali della sua importante dimora in via Mirasole Grande. Tali 
                                                 
102 Malvasia, 1678, II, pp. 152-55, 181-82, 191. 
103 Morselli, 1998, p. 115. 
104 BCABO, ms B 16, sec. XVII, c. 205 r. 
105 Gualandi, 1840-1845, III, p. 166.   26
termini fanno dunque supporre che un conto fosse una stanza, o più stanze, come quelle di Reni, in 
cui si producevano e copiavano quadri, si macinavano colori, si imprimevano le tele, e un altro 
conto le botteghe, dove si entrava per acquistare e contemporaneamente si producevano i manufatti. 
Altra cosa sono le scuole e le accademie, dove comunque si dipingevano quadri, ma con l’accesso 
riservato agli scolari a pagamento, oltre che agli allievi, fossero questi giovani apprendisti o 
dilettanti di pittura.  
D’altra parte anche l’Arte dei Bombasari e dei pittori, nel momento in cui si divide da quella degli 
“Guainari, Spadari e Sellari” l’11 gennaio 1572
106, vende una casa in via del Fieno e della Paglia, 
sotto la parrocchia dei SS. Fabiano e Sebastiano, detenuta in società, per 9000 lire, e acquista il 24 
novembre dello stesso anno una stanza detta dei Drappieri in via Cimarie a Bologna, sufficiente per 
radunare le assemblee e i soci
107. La stessa Società, quattro anni più tardi, acquisterà una bottega ad 
uso di spezieria detta della Pigna Vecchia posta sotto San Giovanni de’ Carbonesi, per 250 lire
108. 
Stanza e bottega erano separate e con funzioni dissimili, anche se l’una serviva all’altra.  
Diversamente succede a Modena, città limitrofa ma governata da un differente regime: Ludovico 
Lana, il pittore di spicco in città, nel 1637 chiede infatti che gli vengano assegnate delle stanze nel 
palazzo della Comunità che gli possano servire come studio per dipingere e per poter aprire una 
Accademia. Non solo la Comunità gliele assegnerà, ma si accollerà anche la spesa di 500 lire 
modenesi
109 per restaurarle e adattarle
110. 
 
2.3 Accreditamento professionale, tipologie di guadagni 
A partire dall’ultimo quarto del Cinquecento, e proprio dalla creazione della Compagnia dei pittori, 
la definizione della professione artistica comincia ad assumere una sua fisionomia, ma le regole che 
determinano la gestione economica di scuole e stanze, oltre alle tasse e alla retta da pagare alla 
Compagnia per poter essere iscritti e rappresentati, sembrano non essere state stabilite
111. I dati 
raccolti, che si rincorrono per tutto il secolo, sono infatti contradditori e tali da poter affermare che 
ogni maestro decideva le norme e i pagamenti per i propri aiutanti o allievi, in assoluta libertà. 
                                                 
106 Ibidem, p. 154. 
107 Ibidem, p. 155. 
108 Ibidem, p. 157. 
109 Una lira bolognese vale 1,5 lira modenese. 
110 Si veda Silingardi, 2003, pp. 150-52. 
111 Presso l’ASBo si conserva, nel fondo Assunteria di arti (1666-1797, con docc. dal sec. XVI), la serie Notizie sopra le 
arti, che contiene documenti dal sec. XVI al sec. XVIII in 50 buste raggruppate secondo le singole corporazioni d’arte, 
fra cui vi è una busta dedicata ai pittori. Questo è ciò che sopravvive al momento, ma Malvasia aveva in mano tutti i 
registri e l’intera documentazione, che in più passi della Felsina Pittrice afferma di consultare ampiamente. Si veda 
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D’altronde la Compagnia doveva garantire altri standard, quali l’ammissione degli affiliati nei ruoli 
dei periti, che assicuravano un buon reddito, la tutela legislativa, la computistica a riguardo di tasse 
e canoni, nonché una certa immagine sociale. Solo così si spiega una contribuzione all’iscrizione di 
40 lire per i non residenti e di 20 per i residenti, che sono una cifra importante nell’ambito della 
comparazione dei prezzi utilizzati in città
112. 
Già dal 1599 Reni, assieme a Albani, Brizio, Massari, Faccini sono eletti a pieni voti nel consiglio 
della congregazione dei pittori, e nel 1619 Giacomo Cavedone diventa Caposindaco 
dell’Accademia dopo la morte di Ludovico Carracci, mentre da 1623 e almeno fino al 1630 
Alessandro Tiarini riveste la carica di Massaro della Compagnia dei pittori. Dal 1639 al 1678 
Matteo Borboni è Caposindaco per almeno 19 volte, quasi alternativamente un anno sì e uno no. 
Sono solo alcuni nomi, ma la lista di 46 periti legali di pittura, citata nel paragrafo precedente, 
individuati su tutto l’arco del Seicento, coincide in parte con quelli affiliati alla Compagnia dei 
pittori: i nomi di questi ultimi, noti e sconosciuti, combaciano inoltre  perfettamente con le liste di 
Masini summenzionate, segno che la vitalità della compagnia era volta molto più all’accreditamento 
dei pezzi di produzione bolognese, in una sorta di autoprotezionismo, più che ad un reale commento 
sui prezzi che il mercato imponeva, stante i costi delle materie prime e della fatica.  
Se dunque la Compagnia garantiva la legalità della categoria, all’interno delle proprie economie, e 
atelier, ognuno si comportava secondo la propria volontà. E’ difficile capire quanto costasse 
l’apprendistato, ma qualche esempio illustre può essere d’aiuto: quando Reni passa all’Accademia 
dei Carracci, all’età di vent’anni, non gli viene garantito nessun mensile o pagamento di altro 
genere, se non di incassare direttamente ciò che veniva commissionato senza terzi a lui. In pratica 
gli si forniva l’opportunità di frequentare l’atelier gratuitamente sfruttando i servizi che questo 
poteva garantire, e in cambio il pittore doveva sbozzare e preparare le tele per i Carracci. E’ 
interessante che Malvasia parli di “premio” invece di “guadagno”
113, indicatore chiaro di una 
mancata regolamentazione dei rapporti di lavoro. D’altra parte anche per Guercino, messo a bottega 
da Benedetto Gennari senior, nel 1607, a Cento, lo storiografo indica una corresponsione annuale di 
“certa poca moneta come per regalo”
114, mentre Albani nella sua stanza aiutava i collaboratori 
elargendo loro qualche scudo d’oro
115. 
                                                 
112 Il disegnatore e incisore Oliviero Gatti fu aggregato nel 1626 alla Compagni de’ pittori con il solo pagamento di Lire 
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Reni dovette ricordarsi il trattamento subito se, alcuni anni dopo, assegnava all’allievo-copista 
Giuliano Dinarelli 1 scudo al mese e il pasto
116 (ovvero 5 lire, uno stipendio 17 volte superiore a 
quanto guadagnava un filatore di seta), mentre sappiamo che Francesco Gessi percepiva uno 
stipendio mensile da Reni, ma non a quanto ammontava, oltre al fatto di poter utilizzare le sue 
stanze per tutti quei quadri che venivano commissionati a lui direttamente
117. Altro trattamento era 
riservato ai pittori che il maestro utilizzava in trasferta, come nel caso di Giacomo Cavedone, con 
lui a Roma, cui aveva assegnato 20 scudi al mese e 30 gliene aveva proposti se fosse partito con lui 
per Loreto
118. Di tutt’altro tenore, e infinitamente inferiore, è il mantenimento “per boche”, ovvero i 
pasti, che vengono risarciti ad Alessandro Tiarini e al suo collaboratore Luca Ferrari il 18 marzo 
1627, per essere stati presenti in corte a Modena  39 giorni per dipingere il ritratto di Francesco I 
(perduto): in totale 234 lire pari a 6 lire al giorno
119. Ma lavorare per il principe Alfonso significava 
essere ospitati a corte, ottenere riconoscimenti e premi, oltre ad essere pagati lautamente per ogni 
singola opera. Ne sa qualcosa Benedetto Gennari che, nel 1684, si trova a Londra, chiamato dal Re 
d’Inghilterra, e guadagna 2000 scudi l’anno di stipendio, ovvero 10000 lire, più i quadri che esegue 
per la famiglia reale, il vitto, l’alloggio e i doni. Basti solo pensare che per il Ritratto della Regina, 
mandato in Portogallo (oggi perduto), gli venne corrisposto un pagamento di 800 scudi (4000 
lire)
120. Benedetto Gennari aveva accettato ciò che Guercino aveva già rifiutato, e che ostinatamente 
continuava a negare: lo spostarsi da Bologna. Il pittore aveva risposto no anche al re di Francia che 
gli proponeva una provvigione di 1000 ducatoni l’anno (1600 scudi, ovvero 80000 lire), più altri 
mille di viaggio, più i pagamenti per ogni quadro realizzato, oltre al vitto, all’alloggio, alla dimora 
signorile. D’altra parte perché spostarsi da Bologna, quando qui, secondo le stime di Bonfait
121, 
riusciva a guadagnare da 1000 a 4000 scudi all’anno all’apice della carriera (da 5000 lire a 20000 
lire)
122?  
Un’altra categoria, di cui si tratterà nel prossimo capitolo più approfonditamente, sono i proventi 
che derivano dal faticoso mestiere del frescante: in questa parte conviene tuttavia puntare 
l’attenzione su un mensile che percepisce Giacomo Alboresi nel 1665, essendosi spostato da 
Bologna per andare a dipingere, assieme al Colonna, nel padovano, per il priore Angelo Morosini. 
                                                 
116 Mentre ai garzoni aveva assegnato uno stipendio di ben 8 scudi al mese, ovvero 40 lire, oltre al fatto che potevano 
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117 Malvasia, 1678, II, p. 246. 
118 Ibidem, p. 146. Si veda anche Pepper, 1971. 
119 Monducci, 2000, p. 354, doc. 71. 
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Viene ospitato con grande generosità, gli viene pagato il viaggio e percepisce uno stipendio mensile 
di 50 ducatoni per un totale di 216 (1728 lire): il soggiorno durò quasi cinque mesi
123. Tuttavia in 
questo stipendio è calcolato anche il pagamento per l’intero affresco e quindi si tratta di una tantum 
che comprende tutto il lavoro finito. 
E’ difficile individuare un trend di crescita o di guadagno generalizzato: ognuno segue le proprie 
fortune e mai come in questo caso tanti esempi isolati possono aiutare a tracciare un percorso 
collettivo. Francesco Albani, per esempio, che abbiamo già visto computare in prezzi astronomici 
quadri e commissioni importanti, in un certo momento della sua vita ritenne soddisfacente dipingere 
piccole immagini in rame della miracolosa  Madonna della Ghiara da vendere ai cittadini di Reggio 
per due lire l’una, eseguendone per passatempo anche due per notte
124. E’ ben noto che Reni, 
quando il vizio del gioco lo aveva completamente annientato, venne pagato 40 scudi al giorno per 
dipingere quattro ore e produrre delle mirabili teste, che ovviamente venivano rivendute a 50 scudi 
l’una da chi aveva stabilito quest’affare, ovvero il padre di Giovan Battista Manzini, già vicino al 
pittore forse più per interessi economici che vera condivisione intellettuale
125. Mastelletta, nella sua 
natura stralunata, non poteva accettare di essere pagato a giornata: aveva chiesto 40 lire ad un 
mercante per una deliziosa Madonna e questi gli aveva risposto che gliene dava la metà, visto che 
poteva accontentarsi di aver guadagnato 5 lire al giorno, avendo espletato questa fattura in un lasso 
di tempo di 4 giorni. Per tutta risposta Mastelletta lacerò la tela con un coltello, rispondendo che se 
poteva guadagnare tanto in così poco tempo, allora poteva anche permettersi di fare a pezzi il frutto 
del proprio lavoro
126. 
Anche le differenze tra pagamenti e qualità delle opere è frutto di infinite sfumature: le varianti 
sono i committenti, i luoghi, il supporto, la destinazione finale, il soggetto, il numero di figure, le 
dimensioni
127. Inoltre, nella riscossione della somma conclusiva, bisogna tener conto di alcuni 
favori, addirittura regali, che alcuni pittori concedono ai propri committenti. Reni, tra i primi, fa 
pagare solo due figure, cioè San Girolamo e San Francesco -per una cifra comunque esorbitante, 
1200 lire- ai Signori Leoni per la pala d’altare con Madonna e santi, oggi perduta, da collocarsi 
nella chiesa di San Tommaso di Strada Maggiore, regalando loro la parte superiore per 
riconoscenza verso un favore che questi gli avevano fatto in precedenza. Anche per il Cristo della 
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chiesa suburbana dei Cappuccini (Pinacoteca nazionale, Bologna) Reni dona una metà dell’opera ai 
padri omonimi, cui era particolarmente devoto, facendo pagare l’altra metà al mercante Boselli
128. 
Già in precedenza Ludovico Carracci, nel 1602, aveva fornito ai Confratelli di San Rocco al 
Pratello di Bologna un’enorme tempera e pastello su carta per lo stendardo votivo che questi gli 
avevano commissionato, facendo eseguire l’opera al suo allievo Baldassarre Aloisi detto il 
Galanino. Per esso il pittore pretese una minima ricompensa donandolo alla confraternita stessa che 
provvisoriamente lo collocò sull’altare della cappella principale, dove rimase fino alla fine del 
Settecento (Pinacoteca nazionale, Bologna)
129.  Sempre Ludovico esegue per l’amico Angelo 
Michele Risi, nel 1607, un Sacrificio d’Isacco per cui non vuole essere pagato e riceve in 
cambio regali per 60 lire, e nel 1609 una Marta e Maddalena a tre figure scambiandola con 
nove casse di legno di San Giovanni e un servizio di piatti e bicchieri di maiolica bianca con la 
sua arma
130. Nel marzo del 1625 Alessandro Tiarini, durante il soggiorno reggiano, si ammala e 
trascorre la convalescenza presso i padri serviti di Scandiano per i quali dipinge un Sant'Antonio 
abate destinato alla chiesa dell'ospedale, distrutto durante la seconda guerra mondiale, e sette 
stendardi a chiaroscuro in seguito dispersi: una nota di spese di quei religiosi dimostra che egli 
venne ricompensato con 4 fazzoletti del valore di 24 lire
131. In questo caso si tratta di uno scambio 
di favori: ospitalità e degenza in cambio di opere d’arte. 
Si tratta di eccezioni che vale comunque la pena segnalare. Così pare opportuno, per ragioni 
comparative, capire quanto venisse valutato un disegno commissionato, fosse questo un’idea, uno 
schizzo preparatorio, da esibizione, o per farlo tradurre in ricamo, o un modelletto su rame. Ci 
soccorrono i pagamenti fatti a Bartolomeo Cesi nel 1601 per i numerosi fogli che egli consegna ad 
Agostino Berò inerenti i Misteri del Rosario, da dipingersi per la cappella omonima in San 
Domenico
132: 6 lire per un disegno con una Madonna con il Bambino su campo rosso con una 
corona di rose attorno, disegnata su un foglio grande; 3 lire per un angelo delle medesime 
dimensioni e caratteristiche; 9 lire per una summa di tutti e due, foglio che Berò utilizzava come 
mostra ai fedeli, onde poter raccogliere l’elemosine per portare a termine l’addobbo della Madonna 
del Rosario; 20 lire per il cartone che andava al ricamatore per confezionare lo stendardo. Si tratta 
di una pratica inusuale poiché il disegno veniva impiegato come illustrazione di un progetto che 
avrebbe dovuto realizzarsi grazie all’intervento delle elemosine. Le Madonne dipinte per gli 
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stendardi su raso bianco venivano invece pagate molto di più, rispettivamente 108 e 56 lire. Quando 
Alessandro Tiarini firma il contratto con il reggiano Flaminio Ruffini per la Madonna della Ghiara 
adorata dai santi Francesco Saverio e Ignazio di Loyola (in loco) da porsi nella chiesa dei Gesuiti 
di Reggio Emilia dedicata a San Giorgio, il committente gli consegna “un ramo per far un 
modelletto o dissegno in pittura”, fatto eseguire da un tale Francesco, onde indicargli l’iconografia, 
che gli costa 1 lira e 8 soldi
133. 
Un ragionamento molto più complesso deve essere sostenuto per quel che riguarda le copie; in 
questo contesto ci preme individuare, più che le singole e infinite repliche che venivano tratte, 
soprattutto, dai quadri di Reni, e i diversi livelli delle stesse e la loro valutazione sul mercato
134, 
quanto venissero pagate le copie su commissione e individuare qualche tipologia. La prima riguarda 
la copia commissionata in concomitanza con l’originale, pratica molto in uso soprattutto per quanto 
riguarda le immagini devozionali: è il caso del preziosissimo Cristo portacroce di Guido Reni 
(Musée des Augustins, Tolosa), eseguito nel 1621 per la chiesa si San Salvatore e pagato 50 lire -
cifra modesta che indica una sorta di compartecipazione economica del pittore- immediatamente 
fatto copiare da Giacomo Castellini il quale riscosse 20 lire (la copia oggi si trova alla Galleria 
nazionale, La Valletta, Malta)
135. La seconda è il caso dell’artista celebre cui viene richiesto di 
copiare un quadro o uno stendardo assai rappresentativo per la comunità, onde perpetuarne la 
sacralità e, in qualche modo, nobilitarne l’immagine. In tale senso vale la pena di ricordare il 
gonfalone, eseguito dal Bertoia nel 1590 per la comunità di Parma, fatto copiare nel 1625 ad 
Alessandro Tiarini con la spesa di 150 lire bolognesi
136. La terza riguarda invece la copia in quanto 
parte integrante di un contratto, da eseguirsi direttamente dalla bottega dell’artista. Matteo Loves 
nel 1632
 seguì il Guercino a Modena, quando questi fu invitato dal duca Francesco I per eseguire il 
suo ritratto e quello della moglie, Maria Farnese. Subito dopo il loro arrivo, Matteo Loves, il 21 
ottobre, fu inviato a Bologna e Cento per procurarsi tutto il materiale necessario all'esecuzione dei 
due dipinti, che furono portati a termine prima del Natale dello stesso anno, come documenta una 
lettera datata 27 dicembre 1632 con la quale il duca diede disposizioni al suo segretario di fargli 
pervenire i ritratti a Reggio, dove si trovava in quel momento. Probabilmente il Guercino e i suoi 
aiuti si recarono  a Cento durante le feste di Natale e tornarono a Modena solo all'inizio dell'anno 
seguente per dipingere due paia di copie dei ritratti, commissionate insieme agli originali e che 
                                                 
133 Monducci, in Alessandro Tiarini 2000, p. 351 doc. 55. 
134 Morselli, 1992. 
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avrebbero dovuto essere eseguite dagli aiuti sotto la sorveglianza del maestro. Due copie sono 
andate disperse insieme agli originali, mentre le altre due, il Ritratto di Francesco I d'Este e il Ritratto 
di Maria Farnese duchessa di Modena sono state identificate da Denis Mahon al Musée d'Art et 
Histoire di Ginevra
137. Fortunatamente questi due dipinti consentono di conoscere l'iconografia 
degli originali perduti e, per la loro tecnica d'esecuzione, potrebbero essere attribuiti allo stesso 
Matteo Loves. Il pagamento dei ritratti, per un importo di 630 scudi,
 fu effettuato il 31 maggio 1633  
ed il giorno seguente i pittori ripartirono  alla volta di Cento. L'entità di questa cifra si spiega con il 
fatto che al Guercino furono pagati gli originali e le copie: infatti il prezzo per un ritratto a figura 
intera avrebbe dovuto essere al massimo 150/200 scudi e per le copie 50/75 scudi, perciò calcolando 
anche che gli originali fossero stati pagati al massimo 400 scudi, la differenza servì per pagare le 
quattro copie. Tale ragionamento vale però solo in presenza delle repliche autenticate che 
provenivano dalla bottega del centese e da quella di Reni, per il resto della comunità pittorica 
felsinea i valori di mercato erano infinitamente più modesti. 
 
3. Contratti, prezzi, costi  
3.1 Contratti e pagamenti 
La casistica presa in esame per la Bologna tra Cinque e Seicento dimostra come, al pari dello statuto 
della pittura, anche le regole che governano accordi, convenzioni e contratti vanno via via 
perfezionandosi, uniformandosi verso la fine del XVII secolo in una consuetudine omologa a cui si 
aggiungono postille e clausole percepite necessarie in quel frangente. E’ ovvio che si preferisca il 
contratto notarile qualora si stipuli un documento tra una confraternita, o una società di pubblico 
interesse, e un artista, mentre la formula familiare, nel caso di un accordo tra un committente 
privato e un pittore, è più spiccia e veloce. In tal caso si rilascia una ricevuta da parte di entrambi 
che preveda la possibilità di dimostrare l’avvenuta consegna o pagamento. Le sfumature tra le due 
tipologie sembrerebbero banali, ma invece si rivelano sostanziali quando si vanno ad esaminare 
singoli esempi.  
Bartolomeo Passerotti e la Gabella Grossa di Bologna stipulano una convenzione, alla presenza del 
notaio pubblico Giovanni Paolo Bergamino, il 29 agosto 1583, per l’esecuzione della pala d’altare 
da collocare nella cappella del palazzo della Gabella, ovvero della dogana cittadina, posta in via del 
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Fieno e della Paglia nella strada S. Felice
138. Tale atto potrebbe costituire un punto di partenza per 
la definizione di un documento base utile negli anni a venire, eppure proprio in questo caso, dove 
sono coinvolti un committente importantissimo e un pittore affermato, sono presenti delle anomalie 
tali da proporsi come contraltare: la convenzione deve infatti sanare un accordo verbale, già 
avvenuto, tra l’artista e i contraenti, circa la produzione di una pala d’altare, di cui non si specifica il 
soggetto
139, e per la quale Passerotti è già stato pagato 80 lire bolognesi. Ci si vede perciò costretti a 
definire il prezzo, 240 lire che comprende le 80 d’acconto, 80 da consegnarsi alla stipula dell’atto –
evidentemente il quadro era già a buon punto- e il restante alla consegna dell’opera, stabilita in otto 
mesi senza alcuna dilazione. Se per qualunque motivo le parti non avessero ottemperato a questi 
obblighi si sarebbe dovuta pagare una penale di 100 scudi, ovvero il doppio del costo della pala 
d’altare. Di tutt’altra natura è l’accordo del 18 luglio 1587 tra Ludovico Carracci e il senatore 
Emilio Zambeccari circa la Conversione di San Paolo (Pinacoteca nazionale, Bologna), da 
collocarsi nella cappella di famiglia nella chiesa di San Francesco
140: i due stilano un documento 
semplice e lo sottoscrivono senza testimoni alcuni. Stabiliscono tuttavia i punti fondamentali: il 
soggetto –la quantità delle figure è a discrezione del pittore-, le dimensioni, la data di consegna in 
sei mesi, la rimessa della tela, telaio e colori da parte dello Zambeccari, il prezzo in 200 lire e la 
tripartizione della somma: un terzo all’inizio, un terzo a metà, e un terzo alla fine. Sono le clausole 
fondamentali che d’ora in avanti entreranno negli accordi, ma a queste si aggiunge un patto: il 
pittore dovrà ritoccare e riverniciare l’opera se, quando sarà posta in loco, i lumi non le renderanno 
giustizia. C’era insomma la coscienza dell’impossibilità di creare un dipinto perfetto in studio, e la 
variante dell’effetto finale avrebbe potuto anche arrecare qualche sgradevolezza: i due decidono di 
risolvere la questione con tale accordo. Molto più formale e articolato è il contratto tra Denis 
Calvaert e Marc’Antonio Seccadenari
141, del 1601, per la pala del Paradiso destinata alla chiesa dei 
Servi di Bologna, tuttora in loco: formulario in latino, testimoni che conoscono entrambe le parti -il 
pittore Cesare Aretusi e il muratore Pietro de Mai- clausole ben definite: misure della pala, 
iconografia secondo un modelletto che è stato consegnato al Calvaert, tempi di consegna entro due 
anni e mezzo, spese vive a carico del Seccadenari, pagamento di 700 lire da tripartire, 300 scudi di 
penale –anche qui il doppio rispetto al valore del quadro-. Ci sono tuttavia due aggiunte importanti: 
la pala dovrà essere dichiarata terminata da una commissione di periti; in caso di morte del pittore 
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l’opera potrà essere completata da chiunque altro sia eletto dai committenti e la somma sborsata 
dovrà andare al nuovo esecutore. In altri termini il senatore si tutela ampiamente dal punto di vista 
professionale, affidandosi ad una commissione di esperti, e dal punto di vista della proprietà sia 
materiale che intellettuale, pensando ad ogni possibile eventualità. 
E’ interessante seguire l’evoluzione delle clausole contrattuali tra Alessandro Tiarini e i fabbriceri 
della Madonna della Ghiara a Reggio Emilia: man mano che il pittore si afferma presso di loro, ed 
aumenta di fama, le precisazioni si fanno più blande, rimettendosi all’onestà del suo operato, alla 
sua fama e dandogli ampio mandato su tutte le scelte da farsi. Tra il 1618 e il 1623, da artista di 
singolare eccellenza, diventa “pittore eccelentissimo”, tuttavia l’unica condizione su cui non si 
patteggia è che l’opera sia di “sua mano” e che egli non abbandoni l’impresa finché non sia 
terminata
142. Sulla condizione dell’autografia si ritorna spesso nei contratti successivi degli autori 
bolognesi: ancora nel 1680 la scrittura tra Francesco Orsi, depositario dei beni del santuario della 
Madonna del Fuoco nella cattedrale di Forlì, e Carlo Cignani, prevede che “tal'opera sia di sua 
propria mano, e giuditio, in modo che sia conosciuta veramente per sua mano, ed opera, e che per 
suo compagno, et aiutante, per fare e perfettionare dett'opera, e pittura non possa né debba pigliare, 
né servirsi d'altro soggetto che del signor Felice suo figliolo»
143. Insomma, l’unica eccezione 
ammessa, per il Cignani, è che intervenisse il figlio, e non quella schiera di aiutanti che solitamente 
il cavaliere si portava appresso. 
Una diversa questione è quella delle caparre, o meglio dei denari rimessi “a buon conto” onde dare 
principio ad un quadro: dallo spoglio dei documenti si rileva che tale modalità era applicata 
soprattutto nei confronti di pittori affermati e oberati di richieste, per riuscire a bloccare un’opera 
anche senza condizioni contrattuali o indipendentemente da queste. E’ noto quante volte Reni 
ridiede tali anticipi perché inadempiente, e quale decisione prese il nipote alla morte del pittore, 
quando dispose o di restituire la tela ai proprietari, ancorché non finita, o di rimettere loro i denari: 
la maggior parte scelse ovviamente la prima opzione. Reni, tuttavia, si muoveva in un mondo a 
parte
144. A partire dal 1620 accettava pagamenti in anticipo per quadri che non avrebbe mai finito, non 
rispettava i contratti, restituiva le caparre ma non le tele, dettava delle leggi che lui stesso disattendeva. 
Era imprevedibile. Nel 1631, per esempio, Baldassarre Rangoni cedeva alla confraternita di Santa Maria 
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143 La cupola, 1979, pp. 32-3 
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degli Angioli a Spilamberto un credito che gli apparteneva di lire 600 verso il capitano Paolo Adani e 
depositava in Bologna presso il banchiere Carlo Marescotti (figlio di Agesilao, parente del suo padrino 
di battesimo), nel 1632, 100 zecchini a disposizione di Reni per dipingere una grande pala d’altare 
raffigurante l’Assunta (Alte Pinakothek, Monaco, cm. 290 x 204). Solo nel 1642, undici anni dopo, Reni 
afferma di aver terminato l’opera, ma di non aver mai ricevuto denari a buon conto
145. Quindi in un 
documento della confraternita del 1642 si legge “gli abbiamo pagato oggi 500 ducatoni tutti in una volta. 
A chi portò la lettera si diedero lire 4.2 di mancia”. L’11 aprile 1642 finalmente il quadro giunse a 
Spilamberto e fu consegnata anche la ricevuta firmata da Reni “9 aprile 1642- Bologna. Ricevo lire 
2500 che corrispondono a 3900 lire di Modena”
146. In questo caso il pittore aveva lavorato senza 
incassare la caparra, ma evidentemente qualche ostacolo aveva frenato la riscossione presso il 
Marescotti. Tale modus operandi era ovviamente estraneo a tutti gli altri pittori di minor rilevanza: solo 
Reni era insostituibile. 
Il caso limite e quasi picaresco, per tutti i risvolti che tocca, sia della vita di Reni che dell’economia 
cittadina, è quello della commessa per la grande pala d’altare destinata alla terza cappella a sinistra 
della chiesa di S. Maria dei Mendicanti, dedicata a San Giobbe e appartenente all’Università dei 
mercanti della seta
147. Una chiesa emblematica per Bologna poiché rappresentava le arti della città 
per cui ognuna, a proprie spese, aveva acquistato e decorato singole cappelle e commissionato le 
pale d’altare ai pittori cittadini più in voga dei primi anni del Seicento. Una sorta di agone tra i 
mestieri più rappresentativi per dimostrare la propria devozione e anche il proprio peso economico. 
Reni aveva già consegnato, come si è visto, su incarico del Senato bolognese, una monumentale 
Pietà nel 1616: sei anni dopo la corporazione più ricca, quella dei mercanti della seta, ambiva ad 
avere la visibilità maggiore all’interno della chiesa e naturalmente si rivolse “al maggior huomo 
                                                 
145 Secondo Pepper, 1984 p. 295, la datazione va anticipata al 1638-1639 in base all’affermazione del Padre Priore che 
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146 Soli, 1930, p. 32. 
147 La chiesa di Santa Maria dei Mendicanti era connessa all’Opera pia dei Mendicanti e fu voluta dal Senato bolognese, 
dai Tribuni della plebe (che in numero di quattro , uno per ogni quartiere di Bologna, esercitavano attività artigianali e 
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progetto venne affidato all’architetto Floriano Ambrosiani che divise cinque cappelle per ogni lato più l’altare 
maggiore. Le cappelle appartenevano, partendo da destra, alla famiglia Monticelli, Mattoliani, alla Compagnia dei 
Salaroli, a quella dei Ferrai e agli Speziali. Sul lato sinistro, dopo il presbiterio, alla compagnia degli Orefici, dei 
Falegnami, dei mercanti della Seta, alla famiglia Zamboni e alla famiglia Lini. Si veda Guidicini, 1869, vol. V, pp. 217-
19; Masini, 1666, pp. 135, 252; Malvasia, 1686 ed. 1732 pp. 82-3; Raule, 1829; S.A. Decennale della chiesa di Santa 
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nella pittura ch’oggi viva in Europa…Pittore di Paradiso”
148. La cappella era stata progettata 
dall’architetto Floriano Ambrosini, -appartenente, assieme a Guido Reni, già dai primi anni, alla 
neonata Compagnia dei pittori-, decorata da Cavedone, che vi lavorò in più riprese per ornarla con 
dipinti ad olio su muro (Dio padre scaccia il demonio dalle  anime elette, 1606) e ad olio su tela, 
(due profeti, due angeli) per cui venne pagato nel 1606 e nel 1607 per un importo di 60 lire
149, e da 
due pale di Lorenzo Garbieri per le pareti laterali. Insomma, all’anno 1622, data dell’obbligazione 
con Reni, si erano già spesi ben 13189.92 lire per l’arma di macigno scolpita all’ingresso, le due 
colonne laterali fatte venire da Parma, i lavori di muratura, l’altare policromo e i dipinti succitati. 
Mancava il capolavoro ed era naturale rivolgersi a Reni. I documenti che Gualandi ha pubblicato 
nel 1840 sono quanto di più esaustivo possa esistere in materia di carte: il libro dei conti della 
fabbrica, l’obbligazione del 1622 e un romanzesco Ricordo dell’accordo, composto da 35 pagine, 
che ripercorre tutte le tappe, gli interventi, i discorsi, le decisioni, le parole utilizzate in questo 
affaire durato ben 14 anni. La pala venne posta in opera, e ritoccata perché ancora non 
soddisfacente, il 7 maggio 1636, e oggi si trova, dopo anni di oblìo, nella chiesa di Notre Dame a 
Parigi. Malvasia la ricorda come un’opera faticosa, forse proprio perché “lavorata più per dispetto 
che per gloria”
150,  mentre la critica, fino alla revisione di Spear nel 1989, mal interpretando i 
documenti, ha segnato il passo, riconducendo al 1601 la sua commissione
151. Al di là della revisione 
critica necessaria, che si farà altrove
152, è interessante sottolineare alcune questioni: per prima 
quella del rilancio del prezzo che Reni fa in 14 anni, mai contento del pagamento, partendo da 3000 
lire fino ad arrivare ad una cifra di 7500 lire, un vero record, ma nel frattempo gli erano già state 
sborsate altre 2000 lire
153; poi dell’inadempienza contrattuale a cui i congregati non danno mai 
seguito per paura di perdere la fiducia del pittore; quindi delle proposte alternative a pittori quali 
Guercino e Domenichino, disposti fin da subito a collaborare per tale istituzione, sempre rifiutata 
dai Rettori; ancora il ridimensionamento del numero delle figure operato da Reni: da 25 di cui 10 
grandi più del naturale, a 18 figure più un vitello e un montone, di cui 6 grandi, 8 a metà, e altre 4 di 
cui si notano solo le teste
154; ed infine della negazione di se stesso. Non è presente alla stipula 
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dell’Arte della seta, cioè “sei intere, otto che si vedono la metà e da lontano, a altre quattro mezze figure, più due   37
dell’obbligazione, non consegna personalmente l’opera, mette in mezzo sempre intermediari come 
l’orefice Jacobs e per ultimo Filippo Sampieri, che si fa garante dell’operazione in quanto ha 
ottenuto di anticipare il denaro che l’Arte della seta dovrebbe dare a Reni, ma che non vuole pagare 
prima della consegna definitiva. Insomma, un lungo braccio di ferro tra il pittore più rappresentativo 
di Bologna e l’Università dell’Arte della seta, la più antica, gloriosa e ricca corporazione. La storia 
si conclude malamente: Sampieri infatti consegna un memoriale alla corporazione in cui chiede che 
venga corrisposto un dono a Reni di 100 ducatoni per ringraziarlo della gentilezza e per aver mutato 
la testa di San Giobbe e la balla di seta in un contenitore pieno di gioielli –uno scherzo ben studiato 
dal pittore, sottrarre l’emblema dell’Università stessa!-. Ovviamente la risposta è categorica: no. 
Reni ha forzato le regole del gioco, estendendo oltre il limite ogni possibile trattativa, ha deluso le 
aspettative, perlomeno di carattere mercantile. Si conclude con ostilità la partita, spaccandosi così il 
fronte dell’economia cittadina tra i mercanti della seta e il produttore di opere d’arte sublimi. 
Il tema del dono è centrale nella contrattazione tra committenti e pittori; a Bologna ne beneficiano 
Ludovico Carracci, Reni, Guercino, Elisabetta Sirani, Carlo Cignani, persino Giacomo Alboresi. Gli 
oggetti sono i più disparati: dalle medaglie offerte dalla comunità, alle croci di brillanti e gioielli di 
altro tipo, ai corredi di argenteria, fino a pezzi di stoffa costosissimi, maioliche e derrate alimentari 
altrettanto pregiate. Si trattava di un sovrappiù che testimoniava il rapporto privilegiato tra le parti, 
l’onorabilità del pittore e la magnificenza del committente: un premio infine che esulava da 
qualsiasi contrattazione. Come nota Guerzoni, in palio c’era lo status sociale delle opere d’arte e la 
statura morale dei loro autori
155. 
 
3.2 I dipinti su tela e le pale d’altare 
Circa 50 casi spalmati nel corso del Seicento sono sufficienti per poter istituire le modalità di 
attribuzione dei prezzi per i quadri. E preliminare sarà fissare la differenza tra le imponenti o 
modeste pale d’altare e i quadri di carattere sia sacro che profano destinati alla fruizione privata e da 
collocarsi in casi e palazzi; la diversità non consisteva solo nella grandezza e nel numero delle 
figure, nella cornice e nel telaio, ma soprattutto, nel secondo caso, nella possibilità di investire in 
una proprietà che avrebbe potuto costituire, negli anni, un bene mobile e quindi produrre reddito, 
entrando a far parte di un patrimonio. La pala d’altare aveva invece una funzione puramente sociale: 
andava a decorare una cappella familiare, nel caso di mandati privati, oppure costituiva parte 
                                                                                                                                                                  
animali e in tutto fanno 20” è il metro con cui si devono contare le figure nei quadri bolognesi. Ovvero non a sole 
“figure intere”, ma la stima complessiva del numero riguarda anche gli altri soggetti. 
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integrante della decorazione di una chiesa, venendo commissionata da ordini religiosi, o donata dai 
benefattori alla congregazione stessa. C’erano poi gli incarichi pubblici, quelli ordinati dal senato 
bolognese, come il Pallione della peste di Guido Reni, che rivestivano ruoli ufficiali o celebrativi, 
ma che costituiscono anche delle rarità.  
Altro punto su cui conviene riflettere è la differenza tra il mercato interno alla città e quello esterno: 
ovviamente si devono distinguere le categorie dei pittori, perché quelli più ordinari alimentavano 
solo il mercato locale, e di conseguenza le loro richieste erano computate entro un circuito più 
limitato, mentre i più accreditati lavoravano per le città limitrofe e, nei casi più eclatanti, come 
Guercino, Albani, Reni, si spingevano verso il mercato internazionale. Ovviamente le loro 
quotazioni sono assi diverse se applicate in città o fuori dal perimetro felsineo, come se esistesse un 
mutuo accordo che calmierasse anche le eccezionalità. Ma mentre Guercino lavorava a prezzo fisso, 
a figura, e Reni invece secondo l’estro e l’inventiva, esistono dei casi in cui a Bologna pittori come 
Tiarini e Albani, certamente molto apprezzati, si limitano a richieste modeste, e questo a seconda 
dei committenti per cui lavoravano: amici, potenti, ordini religiosi. E certo questi casi non possono 
costituire una casistica affidabile, ma è necessario tenerne conto onde poter stabilire un andamento.  
Veniamo ora al problema della misura e quantità delle figure rispetto al prezzo dell’opera: 
certamente sono due parametri che vanno tenuti sott’occhio, perché determinano la regola su cui si 
impostano i prezzi, ma le eccezioni, anche escludendo gli astri locali, sono sempre in agguato: i 
fattori di difformità sono i rapporti personali, la qualità dell’opera, la sua collocazione futura. Uno 
dei termini di raffronto cui è necessario attingere per poter impostare il problema è la tripartizione 
indicata da Guido Reni nel 1628
156: un pittore mediocre deve chiedere al massimo 10-15 lire per 
figura grande; un pittore ordinario 45-50 lire; un artista straordinario deve lasciare libero il prezzo al 
proprio committente. D’altra parte Cesare Gennari ribadisce la regola del pagamento “per figura” 
ricordando che il Principe Ludovisi pagò, come tutti gli altri suoi committenti, 50 scudi per una 
Vergine piangente: per omaggiare tale committente egli aggiunse una testa che valeva 25 scudi, 
prassi che, sottolinea Malvasia, egli era solito seguire piuttosto che operare uno sconto. Lo 
storiografo infatti riporta un commento del pittore, il quale asseriva che egli non avrebbe voluto fare 
“un tal torto alla comune e pubblica estimazione che questi prezi da se aveva fatto. Onde richieduto 
del prezzo rispondeva non valutare egli le proprie fatture, ma stare all’uso comune ed al prezzo fatto 
loro dagli altri”
157. Bisogna quindi trovare una media tra ciò che scrive Reni, forse tirando verso il 
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basso, e ciò che pretende Guercino e la sua bottega, che tende al rialzo. Ma entro questi termini si 
impostano i pagamenti operati a Bologna. 
In questo tentativo di normalizzazione si escludono, tuttavia, le nature morte, i ritratti  e i paesaggi, 
e si sa poco su quanto lo sfondo e le figure piccole o mezzane potessero incidere sul costo 
dell’opera. Un altro elemento apprezzabile è la produzione di un quadro nel contesto della carriera 
dell’artista: è ovvio che un pittore alle prime armi non sarà così ardito da fare richieste esose, ma 
piuttosto andrà cauto nell’attribuzione del valore di un quadro onde poter conquistare la piazza. 
Infine bisognerà tener conto della domanda del mercato e della trasformazione dei prezzi al volgere 
del XVI secolo, oltre alla rivalutazione dell’operato del pittore e la conquista della libera 
compravendita. 
E’ necessario dunque valutare di volta in volta tenendo presente tutti i fattori finora elencati. 
Partendo dalla fine del Cinquecento si deve tenere sott’occhio la Visione di San Giacinto di 
Ludovico Carracci, eseguita nel 1594 per la cappella Turrini nella chiesa di San Domenico a 
Bologna, di grandi dimensioni (Museo del Louvre, Parigi, cm. 375 x 223), per la quale il pittore 
venne soddisfatto con 50 scudi, ovvero 250 lire
158. Un prezzo impegnativo, che certo era difforme a 
quanto finora si era applicato in città, ma la pala era per una chiesa importantissima, il soggetto 
desueto concentrato solo su cinque figure, e Ludovico all’apice della fama. E’ proprio poggiando su 
questa richiesta che il pittore, l’anno successivo, pretese ben 600 lire per la Trasfigurazione 
destinata alla chiesa di San Pietro Martire (Pinacoteca nazionale, Bologna, cm. 438 x 286),   
pagatagli in due rate e saldata nel 1596
159. La commissione, voluta da monsignor Dionigi Ratta, alto 
prelato bolognese, per l’altare maggiore della chiesa costruita a sua spese a partire dal 1592, era già 
in corso di trattative nel dicembre del 1593. Ciò si evince da una lettera indirizzata da Pompeo 
Vizzani al Ratta medesimo, e riportata da Malvasia nella vita di Prospero Fontana, il quale, ormai in 
età avanzata, si offriva di dipingere l’ancona a più basso costo e in soli tre mesi, secondo un’abile 
strategia di mercato, di quello preteso dal Carracci, cui fu tuttavia confermata l’impresa. Il Ratta 
voleva solo Ludovico e la garanzia di un quadro moderno, un’enorme macchina compositiva 
“esorbitante”, ed era disposto a corrispondergli il prezzo richiesto. Ludovico aveva imposto una 
nuova logica, stravolgendo anche la competitività del mercato, e di conseguenza i suoi prezzi 
cominciarono a salire, come testimonia l’Ascensione di Cristo (Chiesa di Santa Cristina, Bologna, 
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cm. 214 x 166)
160, secondo Malvasia saldatagli in 645 lire, ed era anche di dimensioni assai inferiori 
rispetto alla Trasfigurazione. 
Sono questi gli anni in cui Guido Reni comincia ad affacciarsi sulla scena e quelli in cui entra in 
competizione con Ludovico Carracci proprio sul valore delle opere prodotte. Se si parte da una data 
contemporanea a quanto preso in considerazione finora per il Carracci, il 1595, si apprezzerà come 
l’evidenza della questione incalzi. In quell’anno Reni esegue un Dio Padre (Collezione privata, cm. 
49,5 x 53) per la cappella di Santa Brigida in San Petronio, tela di piccolissime dimensioni che 
doveva completare l’ancona omonima. Il pittore si accontenta di sole 16 lire
161: è molto giovane e 
ha bisogno di visibilità. Quattro anni più tardi, tra il 1599 e il 1600 Reni esegue l’Assunzione della 
Vergine per Pieve di Cento (Chiesa parrocchiale, Pieve di Cento, cm. 400 x 280), pala d’altare di 
grande formato, con almeno diciassette figure grandi al naturale, per la quale riceve il pagamento di 
462 lire, secondo una ricevuta autografa
162. La sua affermazione era conclamata e addirittura era 
riuscito ad imporre un tale prezzo non in città, ma in provincia. Ancora tre anni e, mentre è a Roma, 
riceve un acconto di 50 scudi, ovvero 218 lire per eseguire in San Michele in Bosco a Bologna, nel 
chiostro ottagonale, San Benedetto riceve i doni a Subiaco (opera perduta ma nota attraverso una 
copia di Giovanni Maria Viani), un affresco dipinto con tecnica mista ad olio, commissione che 
terminò nel 1604 e per cui ricevette un altro versamento di 260 lire, per un totale di 478
163. Ma 
ormai Roma gli aveva spalancato un mercato che era difficile rapportare a Bologna, e così, d’ora in 
avanti, le sue pretese entrarono in linea con i guadagni romani e la sua fama crebbe a tal punto da 
diventare quel pittore “straordinario” in grado di determinare da solo i propri prezzi. Il confronto 
con i prezzi ottenuti dal pittore nella città papale è nei primi tempi imparagonabile con ciò che egli 
poteva chiedere a Bologna, ma una volta ritornato Reni tenterà di dare un metro internazionale ai 
suoi prezzi. Non ci si deve quindi stupire se uno dei quadri più costosi in città per tutto il Seicento 
fu la Pietà dei Mendicanti (Pinacoteca nazionale, Bologna), eseguita da Guido Reni nel 1616 su 
commissione del Senato bolognese, per cui venne saldato con 3600 lire più una catena d’oro del 
valore di 200 lire, messagli al collo dal gonfaloniere Astorre Volta, che raffigurava la città di 
Bologna da una parte e la scritta Senatus bononiensis dall’altra, ancorché l’opera sia di dimensioni 
impressionanti (cm. 700 x 341) e popolata da 14 figure complessivamente grandi al naturale
164.  
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Nel secondo decennio del Seicento, escludendo Reni che aveva altri parametri, si può notare che la 
declaratoria che di lì a poco il divino avrebbe vergato di propria mano, trova dei riscontri oggettivi. 
Giacomo Cavedone, per esempio, decora con tre affreschi (La circoncisione, La disputa di Gesù coi 
dottori, Ritorno dalla fuga in Egitto, cm. 200 x 250) e due tele laterali (cm. 237 x 183 ciascuno, 
Adorazione dei pastori e l’Adorazione dei Magi) la cappella Arrigoni nella chiesa di San Paolo 
Maggiore nel 1614. Un ciclo importante e due pale tra le più note e riprodotte del pittore sassolese, 
oltreché le meglio riuscite della sua produzione, per cui percepisce un pagamento complessivo di 
500 lire. Se si considera che nella prima sono dipinte 5 figure, e nella seconda 6, ci si rende conto 
che il pittore è perfettamente allineato con i pagamenti di quel momento, qualora si tratti di grandi 
imprese
165. Dieci anni più tardi, il 10 agosto 1625, i dipinti di Cavedone per la cappella Fabbretti 
nella stessa chiesa di S. Paolo a Bologna sono in loco: “La Icona di mezzo porta seco il 
Battesimo di Cristo e le cinque altre tavole di tela in giro rappresentano la Natività del Santo, 
la Predicatione, la Decollatione, la Sepoltura e le Aureole di virginità e di martirio. Sopra la 
Icona di mezzo vi è un quadro di Cristo crocifisso, mostrato al popolo da S. Bernardino 
Confessore. Di questo quadro, e degli altri tre di sotto la cornice n’è stato Pittore Giacomo 
Cavedone, che si è contentato di cento cinquanta scuti, cioè L. 600”. Ad oggi nella cappella, 
ancora in situ, si ammirano la Nascita di San Giovanni Battista, (cm. 205 x 192), il 
Battesimo di Gesù (cm. 300 x 200), il Trasporto del corpo del Battista (cm. 205 x 192), 
come pure le altre tre tele raffiguranti la Predica del Battista (cm. 250 x 200), una Gloria 
d’angeli (diametro 180) e la Decollazione del Battista (cm. 250 x 200) che sono state dipinte 
da Francesco Camullo, forse su disegno di Cavedone, che comunque percepì solo 160 lire 
complessive
166. Dieci anni tra una commissione e l’altra non sono bastati a Cavedone per 
aumentare la propria fama, e anzi queste prove sono assai inferiori a quelle precedenti, pur 
tuttavia le valutazioni delle sue opere rimangono costanti, mentre al Camullo è riservato un 
posto di terzo ordine nella scala delle valutazioni. Le quotazioni di Cavedone non erano stabili, 
tant’è che precipitavano enormemente in provincia: nel 1616, per un quadro raffigurante un San 
Francesco che riceve le stimmate, di formato più ridotto (cm. 170 x 140), destinato alla chiesa della 
confraternita di S. Maria dei poveri a Crevalcore (Chiesa di San Silvestro, Crevalcore (Bologna)), di 
modeste qualità stilistiche, stabilì un accordo monetario di sole 70 lire, con un acconto di 36 lire
167.   
                                                 
165 Negro-Roio, 1996, nn. 38-42, pp. 113-16. 
166 Roli, 1953-1954, pp. 126-27; Negro-Roio, 1996, nn.91-96, pp. 145-49. 
167 Negro-Roio, 1996, n. 52, pp. 122-24.   42
Molto più complessa è la parabola delle richieste e dei guadagni di Alessandro Tiarini, apprezzato 
in patria e idolatrato fuori regione, come si rileva dai pagamenti che percepisce durante una 
fortunatissima carriera. Rimanendo nel secondo decennio, si può notare che un dipinto come San 
Domenico resuscita un neonato (Basilica di San Domenico, Bologna, cm. 600 x 340), imponente 
opera che costituisce il paradigma della sua arte, contrassegnata da una estrema capacità narrativa, 
eseguito tra il 26 novembre 1614 e il 5 giugno 1615, gli venne pagato 600 lire. Una cifra 
contenuta per una tela di tali dimensioni -con almeno 21 figure-, ma la collocazione ne 
giustifica la strategia di investimento per un pittore che ancora si trovava nella prima 
maturità. Al primo versamento di 200 lire del 26 novembre 1614 seguono altri pagamenti: il 16 
marzo dell'anno successivo un piccolo anticipo di 16 lire per comperare l'azzurro oltremarino, quindi 
altre 200 lire in aprile e altrettante, come saldo finale, il 5 giugno, per un totale di 600 lire
168. Un 
mandato comunque allineato con i prezzi dell’epoca. La conquista da parte di Tiarini del mercato 
extrafelsineo avvenne per gradi: se infatti nel 1616 per Ester davanti ad Assuero e Giuditta e 
Oloferne eseguite per la chiesa di Santa Maria di Canepanova (Pavia, cm. 250 x 200 ciascuno) 
Tiarini percepisce 30 ducatoni l’uno da Ambrogio Mazenta, generale dell’ordine barnabita, 
ovvero complessivamente 480 lire
169 – ma sono solo rispettivamente 4 e 3 figure per ciascuno -, 
nel 1627 per il poco felice Abigail reca i doni a David eseguito per la chiesa di Santa Maria di 
Campagna (Piacenza, cm. 115 x 419), incassa 250 lire in due tranche, ma il quadro addirittura lo 
consegna solo nel 1634
170 e raffigura solo 7 figure. Tra i due termini intercorrono gli anni dedicati 
alla decorazione della Basilica della Ghiara a Reggio Emilia, che faranno del pittore un astro del 
firmamento artistico. Il 22 giugno 1629 egli riceve, infatti, per l'Estasi di san Francesco nella cap-
pella Pagani in Ghiara (cm. 314 x 198), 1040 lire: solo sette figure al naturale, ma assemblate 
con un virtuosismo compositivo di rara maestria
171. Un anno prima aveva già consegnato 
l’enorme tela raffigurante l’Invenzione del Rosario per la chiesa di San Domenico a Cremona 
(Museo civico “Ala Ponzone”, Cremona, cm. 500 x 635) commissionatagli dalla Confraternita 
del Rosario e assegnatagli dal marchese Vidoni, governatore della città, terminata in 40 giorni, 
per la quale percepì un pagamento di ben 3600 lire. E’ ben vero che la tela è di proporzioni 
straordinarie, che è affollata da un nugolo di personaggi -39 per l’esattezza-, ma anche il saldo è 
di rispondenza eccezionale
172. Solo Guercino, nello stesso torno d’anni (1625), e per la Basilica 
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della Ghiara, aveva percepito 4000 lire per una grandissima Crocifissione (cm. 440 x 245), 
mentre solo 5 anni prima, nel 1620, per la Vestizione di San Guglielmo per la chiesa di San 
Gregorio a Bologna (Pinacoteca nazionale, Bologna, cm. 345 x 231), aveva ricevuto un 
pagamento di 600 lire. Le opere eseguite fuori Bologna seguivano dunque una logica valutativa 
tendente al rialzo rispetto al mercato interno: tuttavia il caso di Domenichino introduce un’altra 
variante. Per il Martirio di Sant’Agnese (Pinacoteca nazionale, Bologna, cm. 533 x 342), 
enorme per impianto, numero di personaggi a figura intera -ventuno- e complessità della scena, 
venne pagata da Pietro de’ Carli, che gliela commissionò, la cifra astronomica di 1200 scudi 
(6000 lire)
173. Ma l’opera venne iniziata a Bologna e terminata a Roma e dunque seguiva una 
contrattazione diversificata. Tant’è che quando il pittore dipinse per la sua terra nativa una 
altrettanto impegnativa composizione, la Madonna del Rosario (Pinacoteca nazionale, Bologna, 
cm. 498 x 289) per la cappella Ratta nella chiesa di San Giovanni in Monte eseguita tra il 1621 e 
il 1625, ricevette un compenso di 2000 lire: e questa volta c’erano pur sempre 21 figure e 
qualche puttino
174. 
Anche Francesco Albani applica prezzi diversi a seconda del committente e della destinazione. Se si 
prendono come esempi tre cicli di opere scalate in una manciata d’anni, si noterà che il raffinato 
pittore, collezionato da principi e duchi, che produce opere sia di carattere sacro che profano, 
richiede a Maurizio di Savoia, fratello del duca Vittorio Amedeo I, 200 scudi -ovvero 1000 lire- per 
ognuno dei quattro elementi: Fuoco, Aria, Acqua, Terra (Ciclo dei Quattro Elementi, Galleria 
Sabauda, Torino, diametro cm. 180), pagatigli nel 1633
175. L’anno precedente, per la cappella 
Fioravanti nella chiesa teatina di San Bartolomeo di Porta Ravegnana a Bologna, Albani esegue una 
monumentale Annunciazione così ammirata e riuscita da essere soprannominata “dal bell’angelo” 
(Chiesa di San Bartolomeo di Porta Ravegnana, Bologna, cm. 365 x 295), per cui venne saldato con 
800 lire: una cifra rilevante in considerazione del fatto che due sole sono le figure al naturale ivi 
raffigurate, ancorché risultino 22 in totale
176. Tra il 1639 e il 1641 riceve invece 1000 lire per il S. 
Andrea adora la croce del suo martirio, (Santa Maria dei Servi, Bologna, cm. 400 x 200), 
commissionatagli dai Gozzadini per l’altare della cappella di Sant’Andrea
177. E pensare che Orazio 
Samacchini, nel 1568, aveva incassato circa 200 lire per il Crocifisso con ai lati la Vergine e San 
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Giovanni Battista e Ulisse Gozzadini inginocchiato, affidatogli dalla stessa famiglia
178, mentre al 
doratore Giovanni Antonio erano andate 96:5 lire per la doratura dell’ancona e al tagliapietre 
Antonio complessivamente 610 lire per i lavori della cappella. Un secolo prima del quadro di 
Albani i costi di fattura manuale, pittura, doratura, muratura, si equiparavano ancora. 
Artisti quali Simone Cantarini, pur di primissimo piano, ambivano tuttavia ad altri emolumenti: per 
il Santo Stefano Martire ubicato in campagna, a Bazzano (Chiesa di Santo Stefano, Bazzano, cm. 
265 x 185), il pittore viene pagato 250 lire nel 1637
179; lo stesso anno per la Trasfigurazione di 
Cristo (Pinacoteca vaticana, Città del Vaticano, cm. 310 x 200) per il Forte urbano di Castefranco 
Emilia
180 riceve un compenso di 500 lire, ma la trattativa era stata portata avanti da Reni. Nel 1668 
Benedetto e Cesare Gennari, in una commissione marchigiana, per il San Leopardo innalza la croce  
(Battistero del Duomo, Osimo, cm. 415 x 257), beneficiano della parentela con Guercino ed infatti 
ottengono 750 lire bolognesi dai fratelli Cesare e Alessandro Leopardi che lo commissionarono
181. 
I prezzi applicati dai pittori di buon livello si mantengono dunque pressoché stabili almeno fino alla 
seconda metà del Seicento inoltrato. Salgono leggermente in città con Carlo Cignani: nel 1661 per 
la pala della cappella Davia in Santa Lucia, raffigurante la Madonna col Bambino e i Santi 
Giovanni Battista, Teresa, e Carlo Borromeo con cinque figure al naturale (Pinacoteca nazionale, 
Bologna, cm. 385 x 229) il pittore stipula un contratto di ben 1000 lire: dieci anni dopo per un 
quadro di dimensioni superiori e con trenta figure, destinato ad un committente di prestigio, quale 
l'Elettrice di Baviera, Adelaide Enrichetta di Savoia, e da collocare nientemeno che nella 
Theatinerkirche di Monaco (in loco), Cignani esegue la Sacra Famiglia con re David «conforme e 
giusta il dissegno già mandato al detto molto reverendo Padre Don Antonio Maria confessore 
sudetto di Sua Altezza Serenissima Elettrice in tutto e per tutto”. Il pittore riceveva in cambio 800 
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Crocifisso con la Vergine, san Giovanni Battista 
e Ulisse Gozzadini, Bologna, Pinacoteca 
nazionale 




Presentazione di Maria al Tempio, Bologna, 
Palazzo della Gabella; Bologna, Pinacoteca 
nazionale 
cm. 390 x 
198 




Conversione di San Paolo, Bologna, Chiesa di 
San Francesco; Bologna, Pinacoteca nazionale 
cm. 279 x 
171 




Visione di San Giacinto, Bologna, Chiesa di San 
Domenico; Parigi, Museo del  Louvre 
cm. 375 x 
223 




Trasfigurazione, Bologna, Chiesa di San Pietro 
Martire; Bologna, Pinacoteca Nazionale 
 
cm. 438 x 
268 
6 figure    Lire 600 
Guido Reni, 
1595 
Dio Padre, Bologna, Chiesa di San Petronio; 
Collezione privata 
cm. 49,5 x 
53 
1 figura    Lire 16 
Guido Reni, 
1599-1600 
Assunzione della Vergine, Pieve di Cento, 
Chiesa parrocchiale 
 
cm. 400 x 
280 




Santo Stefano in gloria, Sassuolo, Chiesa di S. 
Stefano 









Pala del Paradiso, Bologna, Chiesa dei Servi  cm. 
560x300 
39 figure    Lire 700 
Guido Reni, 
1604 
Cristo alla colonna, Francoforte  cm. 192 x 
114 




2 quadretti piccoli e uno mezzano, Bologna, San 
Michele in Bosco – opere perdute 
     Mezzano 










cm. 214 x 
166 
15 figure  Scudi 
129 
Lire 645 
Funerali della Vergine, Piacenza, Duomo; 
Parma, Galleria nazionale 
cm. 665 x 
346 
8 figure   
Apostoli al sepolcro della Vergine, Duomo; 
Parma, Galleria nazionale 
cm. 665 x 
346 
12 figure   
Davide, Piacenza, Duomo  Non 
indicate 




Isaia, Piacenza, Duomo  Non 
indicate 





Pietà dei Mendicanti, Bologna, Chiesa dei 
Mendicanti; Bologna, Pinacoteca Nazionale 
cm. 700 x 
341 





Visione di san Filippo Neri, Roma, Santa Maria 
in Vallicella 
cm. 180 x 
110 






San Domenico resuscita un neonato, Bologna, 
Chiesa di San Domenico 
cm. 600 x 
340 
21 figure     Lire 600 
Adorazione dei 
pastori 
cm. 237 x 
183 
5 figure    Giacomo 
Cavedone, 
1614 




cm. 237 x 
183 
6 figure   




San Martino che divide il suo 
mantello, Piacenza, Duomo 
  cm. 
420x210 




cm. 250 x 
200 
4 figure  Alessandro 
Tiarini, 1615 













San Francesco che riceve le stimmate, 
Crevalcore (Bo), Chiesa di Santa Maria dei 
poveri; Crevalcore, Chiesa di San Silvestro 
cm. 170 x 
140 
1 figura    Lire 70 
Guido Reni, 
1617 
Assunzione della Vergine, Genova, 
Sant’Ambrogio 
cm. 442 x 
287 





Martirio di Sant’Agnese, Bologna, Pinacoteca 
nazionale 
cm. 533 x 
342 





Vestizione di san Guglielmo, Bologna, Chiesa di 
San Gregorio; Bologna, Pinacoteca nazionale 
cm. 345 x 
231 
11 figure     Lire 600 
Guercino, 
1620 
Erminia con pastore, Birmingham, City 
Museum and Art Gallery 
cm. 149 x 
178 
2 figure    Lire 800 
Domenichino 
1621-1625 
Madonna del Rosario, Bologna, Chiesa di San 
Giovanni in Monte; Bologna, Pinacoteca 
nazionale 
cm. 498 x 
289 
21 figure    Lire 2000 
Cavedone, 
Francesco 
Brizio e 2 
anonimi, 
1622 
Bologna, Chiesa di San 
Salvatore 




Crocifissione con i santi Giulio e Caterina, 
Lucca, Santa Maria Corteorlandini; Lucca 
Museo Nazionale di Villa Giunigi 
cm. 217 x 
172 





Cristo Salvator Mundi, opera perduta 
 
     Lire  150 
Guido Reni, 
1623 
Madonnina, perduto       Lire  85 
Nascita di San 
Giovanni 
Battista 
















cm. 205 x 
192  
5 figure 
                     Lire 600 
Predica di san 
Giovanni 
Battista 

















cm. 250 x 
200 
4 figure 






Prospettiva con San Giovanni, Bologna, Chiesa 
di San Paolo 
     Lire  60 
Guercino, 
1625 
Crocifissione, Reggio Emilia, Basilica della 
Ghiara 
cm. 440 x 
245 
7 figure    Lire 4000   47
Alessandro 
Tiarini, 1627 
Abigail reca i doni a David, Piacenza, Chiesa di 
Santa Maria di Campagna  
cm. 115 x 
419 




Invenzione del Rosario, Cremona, Chiesa di San 
Domenico; Cremona, Museo civico Ala 
Ponzone 
cm. 500 x 
635 








Sacra Famiglia con i santi Antonio, Genesio e 
Luigi Gonzaga, Bologna, Basilica di San 
Prospero, Cappella Parisetti 
cm. 325 x 
224 




Estasi di San Francesco, Reggio Emilia, 
Madonna della Ghiara, Cappella Pagani 
cm. 314 x 
198 
7 figure    Lire 1040 
Guido Reni, 
1631-1642 
Assunzione della Vergine, Monaco, Alte 
Pinakothek 
cm. 290 x 
204 
5 figure    Lire 2500 
Francesco 
Albani, 1632 
Annunciazione, Bologna, Chiesa di San 
Bartolomeo di Porta Ravegnana 
cm. 365 x 
295 
22 figure    Lire 800 
Francesco 
Albani, 1633 








La Vergine col Bambino, Angeli e i santi Rocco 
e Sebastiano, San Giovanni in ￿ersicelo 
(Bologna), Collegiata 
cm. 314 x 
225 





Assunzione della Vergine, Museo di Lione   cm. 240 x 
160 






S. Stefano martire, Bazzano, Chiesa di S. 
Stefano 
cm. 265 x 
185 




Trasfigurazione di Cristo, Castelfranco Emilia 
(Bo), Forte Urbano; Città del Vaticano, 
Pinacoteca vaticana 
cm. 310 x 
200 




Deposizione, Cento, Chiesa della SS. Pietà; 
Cento, Pinacoteca civica 
Non 
indicate 





Salomè con la testa di Battista,  
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica 
cm. 134 x 
97 






Sant’Andrea adora la croce del suo martirio, 
Bologna, Chiesa di Santa Maria dei Servi 
cm. 400 x 
200 
7 figure    Lire 1000 
Guido Reni, 
1640-1642 
Adorazione dei Pastori, Napoli, Certosa di San 
Martino 
cm. 485 x 
330 






Madonna della Ghiara adorata dai santi 
Francesco Saverio e Ignazio di Lodola, Reggio 
Emilia, Chiesa di San Giorgio, Cappella Ruffini 
cm. 345 x 
210 
22 figure    Lire 1120 
Carlo 
Cignani, 1661 
La Madonna col Bambino e i Santi Giovanni 
Battista, Teresa e Carlo Borromeo, Bologna, 
Chiesa di Santa Lucia, cappella Davia; Bologna, 
Pinacoteca nazionale 
cm. 385 x 
229 
5 figure    Lire 1000 
La Pace Non 
indicate 
3 figure  Cesare 
Gennari, 
1661 
Roma, Galleria nazionale 
d’Arte Antica 








San Leopardo innalza la croce, Osimo, Duomo, 
Battistero 
cm. 415 x 
257 





S. Andrea, Forlì, Collezione privata  cm. 224 x 
162 









30 figure  Scudi 
800 
Lire 4000 
Carlo  Aurora, Forlì, Palazzo Albicini  cm. 420 x  2 figure  Scudi 30  Lire 150   48




Martirio di San Bartolomeo, Rovigo  cm. 380 x 
266 
7 figure  Doppie 









Cena di Pietro in casa di Simone cuoiaio, 
Bologna, Convento di san Michele in 
Bosco 
Affresco    Lire 80 soldi 4  
Guido Reni, 1604  San Benedetto riceve i doni a Subiaco, 
Bologna, Convento di San Michele in 
Bosco – opera perduta 
Affresco   Lire  478 
Ludovico Carracci, 
1605-1609 
Glorie d’angeli musicanti, I predecessori al 
limbo, Angeli trionfanti con i simboli di 
Manria, Piacenza, Duomo 
Affreschi del 
coro e del 
presbiterio 




Annunciazione, Piacenza, Duomo; 
Piacenza, Vescovado 
Affresco 
trasferito su tela 




Natività della Vergine, Piacenza, Duomo; 
Piacenza, Vescovado 
Affresco 
trasferito su tela 
  Lire 812 soldi 
10 
Guido Reni, 1613  La gloria di san Domenico, Bologna, San 
Domenico, Cappella dell’Arca 
Affresco   Lire  200 
bolognini 15 
Guido Reni, 1614  Cristo in gloria tra angeli e arcangeli, 
Ravenna, Duomo, Cappella del SS. 
Sacramento 




Reggio Emilia, Madonna della Ghiara  Affreschi del 
coro 
 Lire  4100 
Alessandro Tiarini, 
1619 
Reggio Emilia, Madonna della Ghiara, 
Cappella Brami 
Affreschi   Lire  1100 
Guido Reni – 
Francesco Gessi, 1620 
Bologna, San Salvatore  Affreschi  Scudi 900  Lire 4500 
Alessandro Tiarini, 
1624–1629 
Reggio Emilia, Madonna della Ghiara, 
catino absidale e coro 
Affreschi del 
coro 
  Lire 1600  
Guercino, 1626-1627  Piacenza, Cattedrale Affreschi  della 
cupola 
 Lire  15200 
Alessandro Tiarini, 
1628 
Parma, Palazzo del Giardino, sala di 
Erminia 
Affreschi  Scudi 450  Lire 2250 
Alessandro Tiarini, 
1630 
Natività della Vergine, Bologna, Santa 
Maria dei Servi 
Affresco   Lire  250 
Alessandro Tiarini, 
1640-1641 
La Calunnia di Apelle, Bologna, Convento 
di San Procolo 
Affresco   Lire  160 
Angelo Michele 
Colonna, 1665-1666 
Bologna, Chiesa di San Bartolomeo in 
Porta 
Affreschi della 
volta della navata 
centrale 
 Lire  5500 
Carlo Cignani – Luigi 
Quaini, Marcantonio 
Franceschini, 
Giacomo Alboresi su 
disegno di Cignani, 
1673 
Beata Vergine sulla luna col Figlio e san 
Petronio, Bologna, San Petronio 
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3.3 Gli affreschi 
Aveva certamente ragione Lionello Spada nel dichiarare che le “leggi della cuccagna” 
danneggiavano “chi più fatica” e “men guadagna”
183, riferendosi ad un episodio occorsogli durante 
le decorazioni del Palazzo di Silvio Albergati in via Saragozza a Bologna
184, stimate con un prezzo 
assai basso da Denis Calvaert e Bartolomeo Cesi
185, chiamati dal committente, in qualità di periti, a 
valutare la sua opera dopo le reiterate provocazioni del pittore. Lionello Spada, è noto, aveva un 
pessimo carattere e tale smacco se l’era cercato: non aveva infatti voluto stabilire il prezzo degli 
affreschi prima di iniziare i lavori, rimettendosi alla stima dei periti in caso di discordia, ma aveva 
preteso di poter ordinare da mangiare quello che desiderava; aveva soggiornato a lungo, più del 
dovuto, a palazzo Albergati e infine aveva riunito a guisa di piramide, al centro della stanza, le ossa 
di tutti gli animali che si era divorato in quel lasso di tempo, e vi aveva piantato un cartellino con su 
scritto “Funerale alla morte cuccagna”. Il suo comportamento aveva contravvenuto, oltre alle 
buone maniere, due indicatori fondamentali: la velocità di esecuzione in base all’estensione 
dell’affresco e un buon contratto che garantisse sia lui che l’Albergati. Spada aveva applicato, 
inopinatamente, un modus operandi utilizzato da Reni e da Guercino per alcuni quadri eccezionali -
ma mai per gli affreschi-, eludendo il fatto di non essere alcuno dei due pittori, cui tutto si poteva 
concedere da parte dei committenti più agiati e raffinati. Infine l’affresco era l’opera meno 
remunerativa che si potesse creare a Bologna e in tanti si avvicinavano a questa tecnica più per 
l’immediatezza del guadagno che per reale scelta artistica o stilistica. 
Nel tentativo di selezionare una casistica che possa soddisfare una tendenza, bisogna premettere che 
Bologna, nel corso dei primi decenni del Seicento, vede un utilizzo non sistematico e molto limitato 
della tecnica dell’affresco, legata più a semplici fregi decorativi, a inserti che definiscono un 
ambiente, o a figure isolate – fatte salve le grandi imprese decorative per palazzo Fava e palazzo 
Magnani ad opera dei Carracci, per San Michele in Bosco, e il catino absidale di San Domenico 
dipinto da Reni- . Inoltrandosi nel secolo, tuttavia, proprio in città, viene creata dai frescanti felsinei 
quella moda della sfondato aereo e della macchina architettonica, divenuta in seguito internazionale. 
E allora molte chiese e palazzi nobiliari decideranno di utilizzare i pittori specializzati per decorare 
volte e stanze, andando a stabilire nuovi parametri anche per i pagamenti. Ma se in un primo 
                                                 
183 Lionello Spada nella Vita scritta da Malvasia, 1678, II, p. 81  
184 Sulla storia del palazzo, oggi Bersani Galletti, sito in via Saragozza 26-28, si veda la scheda di Roversi, 1974, p. 280. 
185 Il Cesi era di casa a palazzo Albergati, avendo dipinto il soffitto d’onore del piano nobile del palazzo “con belle 
figurine, ornati e puttini e un bel fregio con quindici storie e per divisione di una all’altra due terminasse a chiaro 
oscuro”, secondo quanto ricorda Marcello Oretti alla fine del XVIII secolo, per cui si veda Oretti, Ms. B. 104 parte I, p. 
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momento la valutazione di tali congegni prospettici faticherà ad assumere una dignità sociale ed 
economica, nel corso del secolo l’offerta esterna provocherà un aumento esponenziale di tale valore 
offrendo così anche una rivalutazione stilistica agli operatori che mettevano in pratica queste 
soluzioni. Nelle considerazioni che si andranno a fare circa l’impiego della tecnica dell’affresco, 
occorrerà tenere presente che alcuni artisti bolognesi saranno chiamati in città limitrofe a produrre 
affreschi che ancora oggi sono il vanto di quelle località: Guercino a Piacenza, Tiarini a Reggio 
Emilia e a Parma, Reni a Ravenna, solo per fare qualche esempio. Da tale novero viene 
forzatamente esclusa Roma che ha altri parametri rispetto all’Emilia. Tale esportazione produrrà 
valutazioni forestiere a Bologna ma che sono comunque significative perché forniranno un termine 
di paragone sia interno che esterno. 
Il prezzo più alto pagato per un affresco ad un artista felsineo, operante nell’area emiliana, si 
registra infatti a Piacenza con l’intervento di Guercino e aiuti nella cupola del Duomo: 1900 
ducatoni pari a 15200 lire bolognesi. Una cifra altissima, a cui si devono sommare i privilegi di cui 
il pittore poteva godere, come gli utensili, i colori, i ponteggi, le calcine e una casa dove poter 
dimorare. Egli ricevette infatti l’importantissima commissione per la decorazione della cupola 
ottagonale della cattedrale immediatamente all’indomani della morte del Morazzone nel 1626, che 
fu solo in grado di portare a termine due degli otto comparti, cioè quello di Isaia e quello di David. 
Il centese ebbe l’intelligenza critica di attenersi allo schema impostato dal pittore lombardo, che 
collocava un solo profeta con angeli o putti come compagni in ogni vela triangolare della cupola, 
affrescando inoltre le otto grandi lunette al di sotto della cupola, cui aggiunse un fregio continuo 
con putti. Il tutto tra il maggio del 1626 e il novembre del 1627: ed era la prima volta che Guercino 
si misurava con l’affresco e con le giornate su una dimensione enorme, se si tralasciano le prove 
giovanili a Cento e gli affreschi mirabili, ma più limitati, eseguiti a Roma nel Casino Ludovisi e in 
Palazzo Lancellotti
186. 10400 lire fu invece la somma totale che Alessandro Tiarini guadagnò per la 
decorazione della Madonna della Ghiara a Reggio Emilia, ma il lavoro avvenne in più fasi e fu 
meno omogeneo, e certamente gli portò via molto più tempo: i pagamenti iniziano infatti nel 1619 
per arrestarsi e ricominciare nel 1624 per poi terminare nel 1629: al pittore viene affidato prima il 
braccio occidentale e l’altare maggiore, poi la cappella Brami, quindi il catino absidale e il coro. E’ 
pur vero che Tiarini eseguì anche alcune pale d’altare per le cappelle interne, ma il solo guadagno 
per l’opera a fresco è decisamente inferiore a quello contemporaneo di Guercino, tenendo presente 
inoltre che il pittore dovrà farsi carico dei “colori migliori che si possano havere, però da fresco”. 
                                                 
186 Bagni, 1983.   51
Durante gli stessi anni, nel 1627, Tiarini lavora anche a Parma per Margherita Farnese, per la quale 
esegue la decorazione della chiesa di Sant’Alessandro, ricevendo un compenso di 1312 lire
187, 
mentre nel 1628 dall'amministrazione farnesiana riceve 300 dei 450 scudi previsti per gli affreschi 
nella sala di Erminia nel palazzo del Giardino, da leggersi in 3150 lire bolognesi
188. Termine di 
paragone che non deve essere preso in considerazione perché risponde ad altre logiche economiche, 
è il guadagno degli artisti bolognesi per affreschi eseguiti a Roma o a Napoli, cifre assai elevate e 
non riconducibili all’economia bolognese
189. 
In città  nel frattempo, a Giacomo Cavedone vengono corrisposti due acconti di 80 lire ciascuno per 
i quattro ovali a fresco dipinti nella chiesa di San Salvatore nel 1623, raffiguranti i Dottori della 
chiesa
190. Dieci anni prima a Guido Reni, per l’affresco nella cappella dell’Arca di San Domenico 
(Chiesa di San Domenico, Bologna), erano state assegnate 200 lire di anticipo, seguite da altrettante 
ad opera terminata
191. E solo nel 1620 per  il Salvator Mundi nella chiesa di San Salvatore, posto 
nell’arcata sopra l’altare maggiore, gli furono corrisposte 900 lire in tre rate, e l’affresco non fu 
nemmeno eseguito da lui, ma da Francesco Gessi
192. Decisamente inferiori, pur con la stessa 
superficie pittorica, furono le somme assegnate al Tiarini nel 1630 e nel 1640 rispettivamente per la 
Natività della Vergine nella controfacciata della chiesa di Santa Maria dei Servi, affresco pagato 
250 lire
193, e 160 per la Calunnia di Apelle nel convento di San Procolo
194.  Cifre certamente 
superiori, ma non così nettamente differenti dalle 80 lire pagate a Ludovico Carracci nel 1592 
per la Cena di San Pietro in casa di Simone cuoiaio, affresco realizzato sulla fuga di un 
monumentale camino nella foresteria del convento olivetano di San Michele in Bosco, dove tuttora 
si conserva
195. E non così lontane dalle 675 lire pagate a Carlo Cignani nel 1673 per l'affresco nel 
coro della Chiesa di San Petronio, eseguito da Luigi Quaini, Marcantonio Franceschini e Giacomo 
Alboresi su suo disegno, cui venne richiesta anche l'assistenza e la direzione dei lavori
196. E sì che il 
grande affresco absidale di San Petronio, inteso come pala riportata, entro uno scenografico 
apparato, è di estensione elevata e di finezza inventiva.  
                                                 
187 Ghidiglia Quintavalle, 1966, p. 44, n. 7. 
188 Riccomini, 1962, p. 107. 
189 Lanfranco a Napoli ricevette un pagamento di 12000 ducati per la decorazione della cupola della chiesa del Gesù 
Nuovo e 7000 ducati per gli affreschi della Cappella del Tesoro di San Gennaro. 
190 Cicatelli, 1931, p. 429, n.8. 
191 Venturino Alce, 1958, p. 395. 
192 Malaguzzi Valeri, 1894, p. 369. 
193 Monducci in Alessandro Tiarini, 2000, pp. 340-41 doc. 12 
194 Fanti, 1963, p. 246. 
195 Brogi, 2001, pp. 159-60. 
196 Buscaroli Fabbri, 1989.   52
Esula da questa carrellata il pagamento ai tre Carracci nel 1592 di 1000 lire complessive per il 
fregio di palazzo Magnani raffigurante le Storie di Romolo e Remo, un unicum a Bologna sia per la 
destinazione privata, che per il soggetto storico: un tale contratto forse è da intendersi esclusivo per 
una partitura inusuale che viene trattata più come una serie di quadri riportati che un affresco 
decorativo
197. Ed inoltre, nella complessità della spesa sostenuta da Lorenzo Magnani per la 
decorazione con affreschi, fregi e statue della Sala grande preparata apposta per il suo primo 
mandato quale Gonfaloniere di Giustizia, il costo degli affreschi è da valutare solo un quarto 
dell’intera somma pagata dal nobile felsineo per l’intera decorazione della Sala, costatagli 4542 
lire
198. A parte dunque questo caso, e quello di Reni per San Salvatore che, toccando il maestro, 
come usuale, esce dai parametri di valutazione cittadina, si può affermare che la decorazione ad 
affresco relativamente alle figure, ha un prezzo stabile già a partire dalla fine del Cinquecento, e 
segue meno il rincorrersi dei prezzi subito dai dipinti. E in questa tendenza non è da sottovalutare 
l’impossibilità di applicare le regole del mercato, dello scambio, del mercanteggio e infine del 
collezionismo relativamente a tale tecnica. 
Diversamente dalla decorazione a figure, la quadratura ha tutto un altro comportamento economico. 
L’esordio del Curti, uno dei frescanti più affermati a Bologna, maestro del Colonna, non è certo dei 
più promettenti: solo 40 lire chiese a Domenico Cesario da Fossombrone, parroco della Chiesa di 
San Michele de’ Leprosetti, per la decorazione della cappella maggiore, dando 2,5 lire a testa al 
Colonna e al Tamburini che lo aiutavano. In pratica, secondo Malvasia, ci rimise
199. Fu grazie al 
Colonna se, negli anni, riuscì a fare remunerare maggiormente il proprio lavoro: quando operò nel 
1627 per i padri olivetani di San Michele in Bosco, il Colonna, in qualità di suo economo oltre che 
di aiutante, si fece pagare 200 lire per l’intero lavoro, parendo tuttavia una richiesta esosissima al 
maestro che riteneva aver dipinto una superficie troppo limitata per una tale somma. L’anno 
seguente i due si recarono a Parma per le nozze di Odoardo Farnese e Margherita di Toscana e 
venne assegnato loro 1 scudo d’oro al giorno, più la fattura della quadratura nel palazzo del 
Giardino, per cui furono pagati -e raggirati- 400 lire, mentre a Tiarini e Gavassetti erano stati 
assegnate 900 lire per ciascuna delle due sale. Per comprendere appieno il grande salto che aveva 
effettuato la quadratura bolognese, basterebbero i due anni, 1663 e 1664, scelti dal libro dei conti di 
Giacomo Alboresi che Malvasia poteva consultare
200: il frescante annota con minuzia le 
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198 Vitali, 2001, p. 613. 
199 Marzocchi, 1982, p. 112. 
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commissioni e i pagamenti, ma soprattutto i tempi di esecuzione, che molto ci dicono sulla velocità 
con cui si operava con tale tecnica: due soli mesi, dal 16 maggio 1663 al 27 luglio, per decorare una 
sala in palazzo Fantetti, con affreschi che partivano da terra, assieme al Canuti, per cui venne 
pagato 500 lire. Dal 27 luglio al 10 agosto fece “altre fatture” da cui ricavò 100 lire. Insomma, 
sembrava proprio che esercitare il mestiere di quadraturista, alla metà del secolo, rendesse molto 
bene. Si deve comunque sottolineare che le spese erano incluse nel contratto e che al pittore 
spettavano colori, calce e impalcature per una stima di circa il 30-40 per cento dell’importo
201, ma 
anche che egli poteva scegliere di essere pagato metà in contanti e metà in natura –uva, canapa, 
formaggio-. Per tutto il 1664, al netto delle spese, Giacomo Alboresi guadagna 964 lire. La somma 
non è paragonabile alle entrate di Guercino o di Reni, e nemmeno di Albani e di Tiarini, ma per un 
onesto frescante significava poter vivere secondo uno stile privilegiato. L’apice dei guadagni lo 
toccò, nel 1665, Angelo Michele Colonna, ormai artista acclamato, che stipulò un contratto con i 
teatini di San Bartolomeo per affrescare la volta della nave mediana della chiesa, aiutato 
dall’Alboresi, per ben 5500 lire, da terminare entro il 14 dicembre 1666
202. Certo c’erano le spese 
da sostenere e la suddivisione del denaro con l’Alboresi, ma ormai anche a Bologna tale tipo di 
affresco aveva assunto un ruolo e una dignità pari alle pale d’altare. 
 
3.4 I costi delle materie prime 
Occorrerà ora stabilire i valori delle materie prime e come veniva regolata la loro rimessa. A 
Bologna sembrerebbe valere la norma che il telaio, l’imprimitura e l’azzurro oltremare venga 
consegnato dal committente al pittore, o pagato a parte nel caso, per motivi strettamente di servizio, 
sia stato acquistato direttamente dall’artista. Francesco Gessi lo dichiara esplicitamente in una 
lettera del 1 maggio 1647 al conte Cesare Leopardi di Osimo, a proposito del quadro di Francesco 
Albani raffigurante Adamo ed Eva cacciati dal Paradiso terrestre (ubicazione ignota): “qui è solito 
che si paghi a tutti i pittori il telaro, l’imprimitura e l’oltremare”
203. Tuttavia molte sono le varianti e 
le eccezioni, per cui serve tracciare un perimetro entro cui collocare gli esempi, oltre a stabilire il 
valore reale di questi materiali e la loro incidenza sulla fattura complessiva dell’opera.  
Già nel 1583 la Gabella Grossa, per convenzione, deve fornire a Bartolomeo Passerotti l’azzurro 
oltremare necessario per eseguire il panneggio del personaggio in primo piano e il velo della   
                                                 
201 Libro dei conti di Giacomo Alboresi, ms. B 16, Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio, Bologna; si veda anche 
Feinblatt, 1979, pp. 618-30. 
202 ASBo, Notaio Alessandro Andrei 6.10.11. La volta venne tuttavia scoperta il 6 agosto 1667, e la data è in una lapide 
nella terza cappella di destra, affrescata dal Colonna, che ne era titolare. Roli, 1977, p. 245. 
203 Gualandi, 1840-1845, I, pp. 38-49. Pugliesi, 1999, n.127, LV.a, p. 202.   54
Vergine fanciulla per la pala d’altare raffigurante La presentazione di Maria al tempio (Pinacoteca 
nazionale, Bologna), destinata alla loro cappella, il cui valore è valutato a parte rispetto al 
pagamento dell’opera stabilito in 240 lire
204. Quattro anni più tardi, nel 1587, il nobile e senatore 
bolognese Emilio Zambeccari commissiona a Ludovico Carracci la Conversione di San Paolo per la 
cappella di famiglia in San Francesco (Pinacoteca nazionale, Bologna). L’opera deve essere alta 
piedi 7 e larga piedi 4,5 e dovrebbe essere conclusa in 6 mesi, partendo dal 1° agosto 1587. Il 
committente si impegna a pagare le spese per telaio, tela e oltremare che ammontano a lire 5,5, oltre 
ai costi del ponteggio e dei lavori di muratura nella cappella
205. Il macchinoso quadro presenta 
poche parti azzurre, ed infatti la spesa è veramente modesta, stante tuttavia la data e quindi 
un’indicazione di valore precedente alla rivoluzione finanziaria dei primi anni del Seicento. Nel 
1601 il contratto tra Denis Calvaert e Marco Antonio Seccadenari per dipingere il quadro del 
Paradiso nella chiesa dei Padri Serviti a Bologna (Chiesa di Santa Maria dei Servi, Bologna) 
prevede che il committente si impegni a fornire il telaio, la tela e a far fare i ponti e i telai delle 
finestre, oltre a dargli due once di azzurro oltremarino affinché “delle suddette cose il detto maestro 
Dionisio non abbia a sentire alcuna spesa”
206.  
Ma è Alessandro Tiarini, il 18 novembre 1640, che mette in chiaro la questione circa l’acquisto 
dell’azzurro e la modalità della sua stesura: rispondendo alla lettera di Flaminio Ruffini a proposito 
della commissione della pala raffigurante la Madonna della Ghiara adorata dai santi Francesco 
Saverio e Ignazio di Loyola per San Giorgio a Reggio Emilia (cm. 345 x 210), e ringraziandolo per 
la fiducia accordatagli, gli raccomanda di non lesinare nella spesa per l'azzurro oltremare: "La pre-
go bensì a contentarsi di far la spesa in tanto azuro oltramaro quanto sarà necessario per il manto 
della santissima Madre et anco nel aria del paese, perchè oltre la stabilità vi sarrà la vaghezza del 
opra e questa è spesa atenente a padroni del opera, come ella sa. E sarà di quantità di due onze, 
cioè una inferiore che servirà per letto et una di fino da dare l'ultima mano, della qualità poi che 
sarrà io la metterò in opra”
207. La trattativa, da questo momento, verte soprattutto sull’acquisto 
dell’azzurro oltremare che compare come soggetto principale in almeno due lettere, una del 6 
dicembre e una del 31 dello stesso mese; addirittura il Ruffini scrive ad Alfonso Giannotti, rettore del 
collegio dei Gesuiti a Bologna, informandolo d’aver saputo che in città era morto un pittore che ne 
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aveva di bellissimo e che l’avrebbe comprato certamente
208. La parte giocata dall’oltremarino sembra 
dunque fondamentale per la perfetta riuscita del quadro.  
La pratica di escludere le materie prime dai contratti è confermata nel 1639 da Francesco Albani, il 
quale riceve 450 lire per caparra di una grande tela raffigurante Sant’Andrea adora la croce del suo 
martirio che il pittore avrebbe dovuto realizzare, in 2 anni, per l’altare della famiglia Gozzadini 
nella chiesa dei Padri Serviti (Chiesa di Santa Maria dei Servi, Bologna); l’opera viene pagata 
complessivamente 1000 lire, escluso telaio, tela e azzurro oltremarino che sono a carico del 
committente
209. Ancora nel 1671 Carlo Cignani riceve dai padri di San Bartolomeo a Bologna la 
commissione per lo «stendardo da portarsi in processione di grandeza di sei piedi di largeza e otto 
d'alteza in circa, dando li Padri la tela imprimita et telare, et l'azuro oltramare necessario”
210. 
Rispetto alla consuetudine bolognese, un’eccezione è rappresentata dalla commissione di Francesco 
I d’Este ad Alessandro Tiarini per la tavola col Beato Felice da Cantalice per la chiesa dei 
cappuccini di Modena: il principe chiede al governatore di Reggio, Camillo Bevilacqua, di 
informarsi se Tiarini può eseguirla "…avvertendo ch'egli ci ponga tela e colori, et ogni altra cosa 
necessaria”
211. A Modena evidentemente funzionava in questo modo, e la spesa veniva computata 
nel prezzo totale pattuito. Lo dimostra Ludovico Lana: il 20 marzo 1634 egli si impegna a 
dipingere per la Compagnia di Gesù di Modena una tela, conforme al bozzetto precedentemente 
presentato, da collocarsi nella chiesa di San Bartolomeo nella cappella a sinistra dell'altare 
maggiore mettendo per iscritto, nel contratto, “facendo io anco la spesa del telaro, colori, et tutt'il 
resto necessario per la compita perfettione di detto quadro”
212. Tuttavia il 1 novembre dello stesso 
anno, per un incarico affidatogli dal duca stesso di due copie di ritratti, Lana presenta alla 
Guardaroba ducale l’importo sostenuto, che computa a parte il costo delle due tele e telai, per un 
valore di 10 lire modenesi
213. L’anno dopo lo stesso Lana si fa più scaltro e si adegua alle regole 
bolognesi: ai fabbricieri della chiesa del Voto di Modena che  lo incaricano di dipingere la pala per 
l'altare maggiore (Chiesa del Voto, Modena, cm. 445 x 290), fa mettere per iscritto che “Dovranno i 
suddetti signori provedergli di tela, telaio, e di tutto l'azzurro oltramarino, che gli sarà necessario, e 
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non dovrà egli concorrere in nissuna maniera a questa già detta spesa”
214. La prassi felsinea doveva 
aver conquistato anche il mercato modenese. 
Si prendano in considerazione ora i costi dell’oltremarino, del telaio e delle tele. Ovviamente si 
registrano variazioni di prezzo che sono dovute essenzialmente alla misura del quadro, ma anche 
alla tipologia della tela e del telaio, oltre che ad alcune oscillazioni monetarie. Ad Alessandro 
Tiarini viene registrato un piccolo anticipo di 16 lire per acquistare l’azzurro necessario al Miracolo 
di San Domenico per la cappella dell’Arca, situata nell’omonima chiesa felsinea nel 1615
215, mentre 
alcuni anni più tardi, nel 1620, solo per alcuni miglioramenti ai suoi dipinti in S. Maria dei 
Mendicanti
216, Cavedone viene pagato “un ducatone speso in colore azuro”, cioè 8 lire, per 
ritoccare un cielo che evidentemente era risultato troppo scuro e ottuso
217.  Sempre a Tiarini, 
nel 1629, vengono corrisposti 10 ducatoni da 8 lire l’uno, cioè 80 lire, per il colore oltremare 
utilizzato nell’Estasi di San Francesco per la cappella Pagani nella chiesa della Ghiara a 
Reggio Emilia (in loco)
218. Reni approva, il 21 giugno 1637, il costo complessivo di 225 lire 
per tele e oltremarino necessari a completare i tre dipinti di Pietro Lauri (San Michele), di 
Simone Cantarini (Trasfigurazione di Nostro Signore, Pinacoteca vaticana, Città del 
Vaticano) e di Michele Monlugo, da identificarsi con Michele Desubleo (Sant’Urbano), per 
la chiesa del Forte Urbano a Castelfranco Emilia, ovvero rispettivamente 41 lire per 
l’azzurro oltremarino e 63 lire per la tela di ogni singola opera
219. D’altra parte, secondo il 
libro di spese della fabbriceria della chiesa del Voto di Modena, l’azzurro proveniente da 
Venezia costava 150 lire modenesi l’oncia
220. 
Il 4 febbraio 1610 Reni registra una spesa molto alta per il solo telaio per uno dei quadri di San 
Domenico a Bologna, che non finì mai: 12,50 scudi che sono ben 62,5 lire bolognesi
221; per la tela, 
tre giorni prima, aveva speso 16 lire. Ma tale acquisto avverrà sulla piazza romana, dove il pittore si 
trovava in quel momento, e quindi il dato non può essere comparativo in assoluto: tuttavia il 4 
marzo dello stesso anno per un quadro per un tal Mariotti, Reni registra per tela e telaio 3 scudi, 
ovvero in totale 18 lire bolognesi
222. Tiarini nel 1622 risulterà molto esplicito con Sebastiano 
Munarini, fabbriciere della Confraternita dell'Invenzione di Santa Croce di Reggio, circa il costo, le 
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dimensioni, la fattura delle grandi tele e la tipologia dei telai che verranno usati da lui, dal Ca-
vedoni e dal Massari per i dipinti destinati alla chiesa di Santa Croce. Si tratta di uno dei dati più 
importanti che ci sono rimasti, perché il pittore bolognese fornisce qualità e misure della tela, due 
parametri che ci permettono di capire le difformità tra alcune spese. Scrive Tiarini al cavalier 
Stefano Scaruffi: "Molto illustre signore osservandissimo da una lettera del signor cavaliere Scaruffi 
intesi che Vostra Signoria desiderava sapere il costo delli telari e telle per li teloni. De' quali o an-
cora auto le misura e fatone diligenza trovo che costerano sei ducatoni l'uno incirca perche s'io 
avrò a trattare cercherò il più vantaggio che sia possibile. La tela sera di un pezo solo, ma forte e 
ben fatta, che tanto procurerò; il telaro sarà con una crociera nel mezzo per renderlo più sicuro…”. 
Dunque 48 lire tra tela di prima scelta e telaio a crociera, prezzo che ci garantisce anche la qualità del 
telaio scelto da Reni dodici anni prima, nonostante fosse stato prodotto a Roma. La missiva continua 
aggiungendo anche il costo a braccio (il braccio bolognese corrispondeva a ca. 64 cm.) “…la tela 
che va larga braccia 4 1/4 delli nostri, costa 1.4 il braccio l'ultimo prezo, che sono di altezza 
braccia 4 2/3 et il detto telaro costerà dui ducatoni che assendono come o detto alla somma di 
sei”
223. La questione della tela unica e non tagliata in più parti è preminente per ogni pittore, tanto 
che l'abate Onofrio Campori viene rimborsato dalla fabbriceria della chiesa del Voto di Modena nel 
1636 per il denaro speso nell'acquisto della tela, "tutta di un pezzo", proveniente da Bologna, e 
utilizzata dal Lana per dipingere la Pala del Voto
224.  
Risulta quindi congruo anche il rimborso di 34 lire a Tiarini per la tela destinata all’Estasi di San 
Francesco nella cappella Pagani della chiesa della Ghiara a Reggio Emilia
225, mentre il pagamento 
di 5 lire al falegname che dovrà fare il telaio, nel 1637, per la Pietà di Cesare Gennari, stondata 
nella parte alta, deve considerarsi solo un acconto. Un altro dato di riferimento può essere la spesa 
di 37.7 lire per il telaio e di 31.14 lire per la tela che i fabbriceri dell’Università della seta di 
Bologna investono per la pala d’altare commissionata a Guido Reni e raffigurante San Giobbe 
(Notre Dame, Parigi), consegnata solo il 10 maggio 1636
226. 
Per la spesa dei pennelli l’unico dato a disposizione è relativo ad Alessandro Tiarini: nel 1651, nel 
memoriale del monastero della chiesa di San Pietro a Bologna, è annotata la spesa di lire 5.15 per 
pennelli
227, di cui tuttavia non si conosce l’esatta quantità ne’ qualità. 
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Per quanto riguarda cornici, dorature, trasporti dei quadri da una città all’altra, il costo era a carico 
completamente del committente, fosse questo pubblico o privato, e non spettava minimamente 
all’esecutore dell’opera. Per la scelta indipendente delle cornici si registra, tuttavia, il biasimo di 
qualche pittore, come Mastelletta, che aborriva quelle macchinose e con troppa doratura, tanto da 
prevalere sul dipinto, anzi costare maggiormente l’involucro del contenuto
228. Dalla disamina dei 
dati raccolti risulta comunque evidente che la spesa era elevata, almeno quanto la tela e il telaio, e 
che quindi la scelta di una cornice fastosa, rispetto ad una più sobria, non toccava solo problemi 
estetici. Per iniziare con un termine di paragone importante, va registrato che l’11 aprile 1642 la 
cornice per l’Assunta di Guido Reni per la chiesa di Santa Maria degli Angioli a Spilamberto (Alte 
Pinakothek, Monaco) fu intagliata da Lorenzo Piazza e indorata da Antonio Magliani di Modena 
per un costo totale di lire 49.10 modenesi (ca. 33 lire bolognesi)
229; 23 lire di questa valuta era 
invece quanto speso dall’arte dei Barbieri di Modena per la cornice della pala raffigurante i Santi 
Cosma e Damiano
230 di Ludovico Lana (oggi perduta); i Misteri del Rosario, dipinti dal Cesi per 
l’altare in San Domenico a Bologna nel 1601, molto più seriali, furono invece incorniciati da una 
semplice filettatura di legno di pero che costava in totale 25 lire e che era stata computata secondo 
la lunghezza, cioè 91 piedi
231. Importante, nella valutazione della cornice, era l’intervento 
dell’intagliatore, che molto spesso viene ricordato esplicitamente nei contratti: come nel caso del 
Santo Stefano Martire di Simone Cantarini (Chiesa di Santo Stefano, Bazzano), del 1637, la cui 
ancona era stata saldata quattro anni più tardi, nel 1641, all’intagliatore Marco Aurelio De Re
232.  
Una spesa ancora più sostenuta era quella per la doratura della cornice, molto spesso applicata a 
mecca, e anche per le viti della stessa, che toccavano allo spadaio: 24 lire era infatti costato 
l’acquisto dell’oro e 48 lire la stesura dello stesso sulla cornice del Miracolo di San Domenico di 
Alessandro Tiarini in San Domenico, e ben 3 lire per la doratura delle viti; 10 lire, a fronte di una 
cornice di 22.5, era la spesa per indorare il quadro di Giacomo Cavedone destinato al coro della 
chiesa di San Salvatore a Bologna (cm. 180 x 340, in loco); addirittura 73 lire furono necessarie per 
dorare la cornice di 91 piedi attorno ai Misteri del Rosario di Bartolomeo Cesi. Tuttavia Alessandro 
Tiarini, il 21 dicembre 1639, viene rimborsato di 27 lire per la spesa sostenuta nella doratura della 
cornice attorno all'affresco con la Decollazione di san Procolo nel soffitto di una sala posta al 
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primo piano del convento di San Procolo (Convento di San Procolo, Bologna)
233, segno questo che 
rivela la non inclusione di tale voce nelle regole contrattuali. La disamina di questo campione di dati 
serve comunque per stabilire una sorta di media nell’incidenza del prezzo relativo alle parti esterne 
di un quadro in confronto alla fattura dell’opera da parte del pittore: tra tela, telaio, cornice, 
doratura, oltremarino, viti, trasporti si deve sommare circa un venti per cento a ciò che era stato 
pattuito con il pittore. Ovviamente tale indicazione non deve essere generalizzata, in quanto, come 
si è visto, ci sono almeno tre tipologie di artisti, ma serve per trovare una media generale soprattutto 
per tutti quelli che lavoravano ad un buon livello e che venivano pagati a figure. 
Un discorso a parte è quello relativo ai lavori di muratura per la preparazione delle sedi entro cui 
collocare, per esempio, una pala d’altare; altra riflessione deve interessare i ponteggi, le 
impalcature, i catini, i recipienti per il colore, la sabbia, la calce per le operazioni preliminari alle 
grandi imprese decorative, i costi della manodopera. Dai dati raccolti, parziali e non conclusivi, è 
comunque evidente che questi ultimi poco incidono sulla valutazione complessiva del lavoro, e 
comunque devono essere sempre sostenuti dal committente, senza nulla gravare sul contratto con il 
pittore. Come dire che il lavoro intellettuale era sempre pagato a parte rispetto a quello manuale di 
preparazione dei supporti e delle fatture per le collocazioni delle opere. 
 
Tabella 3 – Pigmenti  
 
Guido Reni, 1609  Opera non specificata   Azzurro  oltremare 
(con lacca e tele) 




San Domenico resuscita un 
neonato, Bologna, Chiesa di San 
Domenico  
cm. 600 x 340  Azzurro oltremare  Lire 16 
Alessandro Tiarini, 1619  Reggio Emilia, Madonna della 
Ghiara 
affreschi Colori  Lire  60 
Alessandro Tiarini, 1629 – 
1630 
Estasi di san Francesco, Reggio 
Emilia, Madonna della Ghiara 
cm. 314 x 198  Azzurro oltremare  Lire 80 







Trasfigurazione di Cristo, Città 
del Vaticano, Pinacoteca Vaticana 
Sant’Urbano, opera perduta 
San Michele arcangelo, opera 
perduta 
 
cm. 310 x 200  Azzurro oltremare 




Madonna della Ghiara adorata 
dai santi Francesco Saverio e 
Ignazio di Loyola, Reggio Emilia, 
Chiesa di San Giorgio 
cm. 345 x 210  Azzurro oltremare  Lire 48  
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I Misteri, Bologna, San 
Domenico, Cappella del 
SS. Rosario 
 Indoratura  per 
cornice di 91 piedi 
Lire 73 bolognini 12 
Francesco Maggiolli 
indoratore 
Oro per l’indoratura 
di una cornice 




Doratura di sedici 
viti che vanno in uno 
dei quadri 
Lire 3 bolognini 4 
Alessandro Tiarini, 
1614-1615 
San Domenico resuscita 
un neonato, Bologna, 




Doratura di una 
cornice 




Bologna, Chiesa di San 
Salvatore, 4 dipinti   
  Doratura cornici  Lire 40 
 
 




I Misteri, Bologna, 
Chiesa di San 
Domenico 
  Cornice di 91 piedi  Lire 25:10 
cm. 600 x 340  10 pezzi di legname 
di abete per la 
cornice 
Lire 32 




resuscita un neonato, 
Bologna, Chiesa di 
San Domenico 
  Cornice e per issare 





Bologna, Chiesa di 
San Salvatore,  
4 dipinti 
 Cornici  Lire  90 
Guido Reni, 1627  Maddalena, 
Collezione privata 
cm. 175 x 135  Cornice grande con 
doratura e intaglio 
Lire 40 –  
Scudi 8  
Ludovico Lana, 1646  Santi Cosma e 
Damiano 
Opera perduta  Cornice  Lire 23 
 
 
Tabella 6 – Contenitori colori  
 
Acquisto di pentolini, 
scodelle, catini e altri 
contenitori per i 
colori 
Lire 8 soldi 8 denari 
8 









per colori di Tiarini: 
pentolini grandi e 
piccoli n. 8, scodelle 
n. 50, una brocca per 
l’acqua 
Lire 9 soldi 16  1624-1629 Reggio  Emilia, 
Madonna della 
Ghiara, catino 
absidale e coro 
Pellegrino Righi, 
“scudelaro” 
5 Recipienti per il 
colore 
Lire 1   61
Tabella 7 – Tela  
 
Funerali della Vergine, 
Piacenza, Duomo; Parma, 
Galleria nazionale 
cm. 665 x 346 
Apostoli al sepolcro della 
Vergine, Duomo; Parma, 
Galleria nazionale 
cm. 665 x 346 
Davide, Piacenza, Duomo  Non indicate 
Ludovico Carracci, 
1607-1609 
Isaia, Piacenza, Duomo  Non indicate 
Tele e telai  Lire 130 soldi 14 
Guido Reni, 1609      Tele  Lire 40 – Scudi 8 
più volte e Lire 15 
– scudi 3 
Guido Reni, 1610  La strage degli innocenti, 
Bologna, Chiesa di San 
Domenico; Bologna, 
Pinacoteca nazionale 




Estasi di san Francesco, 
Reggio Emilia, Madonna della 
Ghiara, Cappella Pagani – lire 
1040 
cm. 314 x 198  Braccia 5 di tela 
per la pala 
Lire 34 soldi 5 
(lire 6 soldi 10 il 
braccio) 
Alessandro Tiarini, 
1629 – 1639 
Sacra Famiglia con i santi 
Antonio, Genesio e Luigi 
Gonzaga, Bologna, Basilica di 
San Prospero, cappella Parisetti 
cm. 325 x 224  Tela per la pala  Lire 33 soldi 10 




Ludovico Lana, 1636  Pala del Voto  Opera perduta  Tela di un solo 





Madonna della Ghiara adorata 
dai santi Francesco Saverio e 
Ignazio di Loyola, Reggio 
Emilia, Chiesa di San Giorgio, 
cappella Ruffini – lire 1120 
cm. 345 x 210  Tela e telaio  Lire 28 soldi 10 
 
 
Tabella 8 – Telai  
 
Cesi, 1601  I Misteri, Bologna, 
San Domenico 
  Asse e fatture  Lire 10:3:6 
Guido Reni, 1610  La strage degli 
innocenti, Bologna, 
Chiesa di San 
Domenico; Bologna, 
Pinacoteca nazionale 




Bologna, Chiesa di 
San Salvatore, coro, 
4 dipinti   
 Telai  Lire  3.20 
Alessandro Tiarini, 
1629 – 1639 
Sacra Famiglia con i 
santi Antonio, 
Genesio e Luigi 
Gonzaga, Bologna, 
Basilica di San 
Prospero 
cm. 325 x 224  Telaio e cassetta  Lire 14   62
 
 
Tabella 9 – Trasporto tele 
 
Funerali della Vergine, Piacenza, 
Duomo; Parma, Galleria nazionale 
cm. 665 x 
346 
Apostoli al sepolcro della Vergine, 
Piacenza, Duomo; Parma, Galleria 
nazionale 




Davide, Piacenza, Duomo  Non indicate 









Bologna, Chiesa di San Salvatore, 
coro, 4 dipinti   
  Trasporto   Lire 20 
Reni, 1627  Maddalena, Collezione privata  cm. 175 x 
135 
Trasporto Lire  70  - 
Scudi 14  
Spese di 
trasporto per il 
telaio da Bologna 
a Reggio 
Lire 2 soldi 
5 
Tiarini, 1640-1644  Madonna della Ghiara adorata dai 
santi Francesco Saverio e Ignazio di 
Loyola, Reggio Emilia, Chiesa di San 
Giorgio 




carta e corda per 
il quadro e spese 
di trasporto 








Bologna, Chiesa di San 
Domenico, Cappella 
dell’Arca di San Domenico, 
Miracolo di San Domenico, 
pala d’altare e un altro 
quadro per la cappella – 
Alessandro Tiarini 
Lire 1200 
 Calce  per  posizionare 
i quadri 
Lire 3 soldi 13 





Reggio Emilia, Madonna 
della Ghiara, Coro 
Girolamo Ferrarini, 
muratore e 5 garzoni 




Lire 11 soldi 5 
Lire 28 soldi 10 
1619/02/10-
1619/05/17 
Reggio Emilia, Madonna 
della Ghiara, Coro 
Alberto Zaneletti  Acquisto calce  Lire 22 soldi 16 
    Francesco Ferlachi  Candele per il lavoro 
degli indoratori e del 
pittore 
Lire 2 soldi 8  
Lire 2 soldi 4 
      Calce (compreso il 
costo del facchino 
per trasportarla) 
Lire 4 soldi 4  
    Girolamo Ferrarini, 
muratore e 5 garzoni 
Lavori di muratura, 
trasporto mattoni, 
calce, montaggio 
Lire 11 soldi 5 




Reggio Emilia, Madonna 
della Ghiara, Cappella 
Brami 
Francesco Penazzi e 
quattro compagni 
Montaggio ponteggi 
e lavori di muratura 
Lire 41 soldi 8  
1624/08/07 – 
1629/08/28 
Reggio Emilia, Madonna 
della Ghiara, catino absidale 
e coro 
Pietro Pezzi e 
compagni muratori 
Montaggio ponteggi 
e opere di scrostatura 
e arricciatura degli 
intonaci 
Lire 28 soldi 10 
Lire 29 soldi 15 
    Michele Ronzoni e 
altri 4 compagni 
Trasporto e messa in 
opera legname del 
telaio delle campane 
e del tetto della torre 
e trasporto della 
calce bagnata in 
chiesa 
Lire 13 soldi 4 
    Antonio Cavalli  Trasporto e 
bagnatura calce 
Lire 9 soldi 12 
    Francesco Mazzotti  Bagnatura calce  Lire 2 soldi 8  
    Francesco Penazzi e 
garzoni 
Sistemazione del 
ponteggi e lavori di 




Lire 28 soldi 10 
Lire 18 soldi 10 
Lire 9 
Lire 4 soldi 10 
    Francesco d’Oli (o da 
Olio) e compagni 
muratori 
Lavori di muratura  Lire 46 soldi 10 
Lire 27 soldi 10 
Lire 12 soldi 10 
Lire 15 
    Donnino Ferretti, 
carradore 
Cinque birocci di 
sabbia e uno di calce 
Lire 4 soldi 10 
Lire 2 soldi 8 
    Fratelli Bussetti  Fornitura di 2 pesi di 
calce e spese di 
trasporto 
Lire 4 soldi 4 







    Cesare Ancini  Fornitura 4 stai di 
calce 
Lire 9 
    4 maestri e 6 garzoni  Smontaggio ponteggi 
del coro 
Lire 3 per i maestri 
Soldi 31 per i garzoni 
Tot. Lire 22 soldi 10, 
compreso il vino 
1623  Sassuolo  Cavedone  Calce per lavori di 
muratura 




Questo lavoro è la base di un capitolo del libro “Economic lives of XVII century italian painters”, 
che sarà pubblicato nel 2008 a cura di R. Spear e P. Sohm. 